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Usía obra propone un estado — internacional — de los debates y las investiga- 
ciones en materia de teoría literaria. En ella se exponen puntos de vista di- 
versos: notación de la pluralidad de métodos y de teorías, indicación de los 
supuestos epistemológicos, referencias a los datos socioculturales y geográfi- 
co-culturales; se trazan perspectivas vinculadas con la actualidad de las propo- 
siciones teóricas; se toman en consideración el campo y el objeto literarios en 
su conjunto y de acuerdo con la multiplicidad de sus calificaciones. Está orga- 
nizada en cuatro partes: 1) Identificación e identidades del hecho literario; 2] 
El sistema literario; 3] Texto y comunicación literaria; 4] Vías y medios de la 
crítica. En cada una de estas partes se procede de acuerdo con un método dia- 
léctico específico. En la primera se recuerdan las grandes identidades o identi- 
ficaciones del hecho literario y se destacan los intentos de pensar lo literario de 
una manera a veces genética, a veces unitaria, así como los equívocos de un 
método de esta índole, entendido en la doble faceta de lo uno y de lo múltiple. 
El análisis de cómo se habla hoy de la literatura y se teoriza sobre ella traduce 
la dificultad que existe para discriminar lo literario y para elaborar una concep- 
lualización sistemática de ello. En la segunda parte se contempla lo literario 
siguiendo los sistemas que perfila y los sistemas disponibles o específicamente 
construidos por las teorías en las que lo literario se inscribe: géneros, historia 
y literatura, sociedad y literatura, conjuntos interlingiiísticos, intercultura- 
les, y literatura. Se contempla también lo literario y sus realizaciones frente a 
su otro y en la relación con él, definido de manera interna o externa al objeto y 
al campo literarios. La tercera parte se ciñe a cómo se teorizan la realización de 
lo literario — el texto — , quién elabora esta realización, y el juego de comuni- 
cación en el que se fragua o bien suscita. Si se puede hablar de una certidumbre 
textual de lo literario — inevitable en tanto que es la consecuencia de la hipó- 
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tesis o de la constatación del objeto literario — , los diferentes enfoques meto- 
dológicos — retórico, pragmático, análisis discursivo, narratología, problema 
del sujeto, recepción — indican que el análisis del texto y de la comunicación 
literaria a veces dispone y a veces no de una identidad de lo literario. En la 
cuarta parte, se juega en un doble plano con la noción de interpretación: ¿cómo 
interpretar lo literario? ¿Qué da a interpretar? La interpretación es un proble- 
ma en sí que todavía requiere el examen de su posibilidad y el de su pertinencia 
o de su propiedad. Esta parle concluye con el examen de las preguntas episte- 
mológicas que plantea todo análisis de lo literario, sobre todo en el contexto 
contemporáneo de las ciencias sociales y de las ciencias humanas, y en la pers- 
pectiva de una interrogación sobre cuál puede ser la validez de las teorías y de 
los métodos de investigación en el terreno literario. 

Este recorrido de preguntas se vale, problcmalizándolos, de los métodos, 
teorías, tesis, que participan de los diversos temas c interrogaciones que hemos 
citado. Estos métodos, teorías, tesis, no son considerados por ellos mismos, 
sino de acuerdo con su situación recíproca y de acuerdo con el diálogo, explí- 
cito o implícito, que mantienen o que exigen que se discierna. 



II 

Los investigadores y los universitarios que han tomado la iniciativa de esta 
obra, sus compiladores y sus autores, tienen la convicción de que ésta respon- 
de a una necesidad real, tanto en los círculos universitarios como en el público 
que se interesa por los estudios y los trabajos sobre la literatura. 

Todo terreno del conocimiento y toda disciplina necesitan una fase de auto- 
rrc flexión. La que se refiere a la literatura siempre ha acompañado en realidad 
a esta sin reivindicar por ello un estatuto verdaderamente teórico, en particular 
como ciencia del discurso. Esta fase ha asumido con frecuencia la forma de 
crítica que analiza, describe y tal vez juzga un texto o un corpus en concreto. 
También ha asumido la forma de historia literaria que rcagrupa los fenómenos 
literarios, estableciendo entre ellos vínculos sincrónicos y diacrónicos, o la 
forma de doctrinas literarias, o de poéticas, tanto normativas como descripti- 
vas. ¿Por qué en el seno de todo lo mencionado ha habido y hay que teorizar? 
¿Cómo asume la teoría una existencia específica en relación con su objeto, la 
literatura? Los estudios literarios han tardado en plantearse estas preguntas y 
en tratar de responderlas. Poco a poco lo han ido haciendo bajo el impulso de 
las renovaciones que en el transcurso de los años cincuenta y sesenta se han 
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producido en el campo de las ciencias del hombre, y sobre todo en lingüística, 
en psicoanálisis y en antropología cultural. En su momento, el estructuralismo 
fue un llamado al rigor en el análisis, pero también al distanciamiento entre el 
modelo de búsqueda y los materiales que había que organizar. El espacio que 
de este modo se creaba ya era teórico en la medida en que exigía por parte del 
sujeto del conocimiento una intervención metodológica consciente y transfe- 
rencias conceptuales de disciplina a disciplina, pero también un esfuerzo de 
validación. En nuestra opinión, este último fue sobre todo el signo anunciador 
de una era de reflexión teórica en materia de ütcraturwissenschaft. Esta refle- 
xión se ha esforzado por dar a las investigaciones literarias su mctalenguaje 
propio y sistemas de notación homogéneos. Pero esta reflexión tenía ante todo 
que revertir sobre ella misma, como así ha sido en la historia de las ciencias 
exactas, naturales y humanas, a fin de interrogar su propia validez — empezan- 
do, claro está, por la de sus experiencias pasadas. 

Esta fase ha contrapuesto "teóricos" a "historiadores". Los primeros repro- 
chan a los segundos la naturaleza a veces positivista de sus constataciones, de 
sus trabajos, y la fragilidad epistemológica de sus enunciados. Y los segundos 
reprochan a los primeros su olvido aparente del carácter irreductiblemente 
único de la obra literaria en el tiempo. 

En Francia, la interrogación teórica en literatura, que desde principios de 
los años cincuenta ilustra Roland Barthes, se desarrolló en los años sesenta 
simultáneamente dentro y fuera de la Universidad, y muchas veces contra 
la tradición de los estudios literarios. Las reformas de los planes de estudio a 
consecuencia de los acontecimientos de mayo de 1968 han tenido en consi- 
deración los problemas de teoría literaria sin, no obstante, hacer de ello un te- 
rreno específico de los estudios literarios. La École des Hautes Études en 
Sciences sociales, al acoger en su seno a R. Barthes, A.-J. Greimas y G. Genctte, 
y el Collége de France, al admitir a R. Barthes y después a Yves Bonnefoy, han 
contribuido en gran medida a establecer una enseñanza de la teoría literaria. 
En otros países, la historia literaria llamada tradicional ya había sido confron- 
tada y modificada en diferentes momentos por movimientos de reflexión 
metodológica y teórica que pudieron integrarse más rápidamente a las ense- 
ñanzas universitarias (formalismo ruso, estructuralismo checo, new criticism 
norteamericano, escuelas de Frankíurt y de Constanza. . . ). Resta decir que aquí 
y allá la Théorie de la linéraiure de Wellek y Warren fue durante mucho tiem- 
po el único recurso pedagógico. Esta teoría establecía (como también lo hace 
Im anatomía de la crítica de Northrop Frye) la especificidad de los estudios 
literarios frente a otras disciplinas, pero también sus relaciones con éstas, y 
proponía métodos de descripción de los estratos de la obra literaria y del siste- 
ma literario. 
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En las dos últimas décadas se han publicado otras obras de teoría literaria 
(como la de T. Eaglcton y la de A. Kibcdi Varga*). Estas obras se han caracte- 
rizado asimismo por la multiplicación y la fragmentación de las escuelas de 
pensamiento teórico. Cada una de las etapas del "trayecto crítico", descrito por 
Slarobinski, se abre a su propia reflexión teórica y es interpelada y hasta trans- 
formada por ella. Entramos en la era de las teorías, que nacen en contrapo- 
sición con las prácticas, y a veces se convierten a su vez en prácticas y se 
esclcrotizan en una definición. Ahora bien, la teoría, si quiere permanecer vi- 
va, no ha de identificarse precisamente con una teoría, sino que ha de seguir 
creando y renovando un espacio en el que la reflexión teórica se distancie, se 
objelivice y se universalice en relación con su objeto. 

Respecto de tal noción de actividad teórica, la mejor obra sería la que con- 
dujera al estudiante a teorizar para y por sí mismo, y éste es el ideal que adop- 
tan los autores de la presente obra. Esto no significa que haya que abstenerse 
de exponer, clasificar y sistematizar la gama de opciones de que se dispone, 
sino que no hay más que un medio, más bien que un fin, para lo que se podría 
denominar una "educación teórica". 

Esto exige ante todo una exploración del territorio completo, al menos en 
potencia. Según las compatibilidades y las incompatibilidades, el lector privi- 
legiará o profundizará una u otra etapa del trayecto. Sin pretender definir este 
trayecto de manera dogmática, lo cual se opondría al espíritu de la investiga- 
ción teórica, nosotros lo hemos trazado a partir de puntos de tangencia y de 
consenso subyacentes a toda teoría, y hemos tratado de observar grupos de do- 
minantes. 

Se observará también el lugar que se concede en esta obra a la literatura 
comparada, que de este modo se presenta como coextensiva al conjunto de 
los estudios literarios. Hay para ello dos razones de fondo. Una es de orden 
contextual: en América del Norte y en Europa, fue frecuente que los debates 
universitarios se organizaran en literatura comparada (en oposición a los de- 
partamentos, secciones y centros de estudio de literaturas nacionales) y que se 
llevara a cabo la investigación en materia de teoría de manera cada vez más 
amplia. La otra razón es de orden más intrínseco: como son intcrlingüísticos, 
internacionales e interculturalcs, los estudios de las literaturas comparadas 
parecían de entrada más aptos que los esludios nacionales para alimentar una 
reflexión universalizadora. Que en ello hubiera una ilusión o una utopíaes pre- 
cisamente lo que se constata cuando se trata de delimitar la naturaleza de un 
método verdaderamente teórico formado por un cuestionamiento y una valida- 



• Víase en la bibliografía las referencias a eslas dos obras: Eaglcton. 1983; Kibcdi Varga, 
1981. 
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ción epistemológicos. Pero fue y sigue siendo una ilusión, una utopía útil, 
ambas incluso creadoras porque son fértiles en aplicaciones de envergadura 
internacional. 
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La idea de una obra de síntesis, colectiva e internacional, dedicada a la teoría 
literaria nació en los círculos de la Asociación Internacional de Literatura 
Comparada. Una primera versión del proyecto fue elaborada por Béla Kopcc- 
zi, de la Academia de Ciencias de Hungría, en consulta con Eva Kushner y 
Roland Mortier y, más tarde, Ralph Heyndels.' Esta primera versión destacaba 
la voluntad de hacer progresar y de promover el estudio de los problemas de teo- 
ría de la literatura, considerada en sus aspectos propiamente literarios y de co- 
municación a la vez. Dos coloquios, organizados a iniciativa de Eva Kushner 
en 1 982, justo antes del congreso de la ailc en Nueva York en 1 984, con moti- 
vo de un congreso de la fillm en Budapest, permitieron amplias discusiones 
sobre cuestiones de teoría literaria. 2 Muchos de los colaboradores de este vo- 
lumen participaron en estos coloquios. El Comité ejecutivo de la ailc, reunido 
en Viena en octubre de 1983, dio la aceptación formal para la realización de 
este volumen. Un año después, cuando se reunió en Budapest, concedió poder 
a los cuatro compiladores para que procedieran a la selección de los colabora- 
dores — cuyos perfiles debían ser bastante diversos — , y para que llevaran a 
cabo una obra que reflejara el estado internacional de la discusión sobre los 
problemas de teoría literaria. Ni la ailc ni su Comité de Teoría literaria — cuya 
primera presidenta fue Eva Kushner (1983-1985) — intervinieron en la elabo- 
ración de la obra. Se invitó a varios miembros de ese comité a colaborar en este 
volumen y dos aceptaron. Los cuatro compiladores de este volumen tienen la 
plena y exclusiva responsabilidad de la publicación en su forma actual. 



1 Este proyecto formó parte en su origen de un conjunto más amplio dedicado a la historia 
de las poéticas. Esta historia de las poéticas dará lugar sin duda auna obra complementaria. 

2 Estos coloquios tuvieron rcspectivamcnlc por tema: "Renovaciones en la icorfa de la his- 
toria literaria" (véase bibliografía: E. Kushner. 1984), y "Papel de la teoría literaria en los estu- 
dios de literatura comparada" (publicado en Budapest por la revista Nephelicon, xni/2). 
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Gn el marco tic l;i teoría literaria, es imporlanlc plantear la pregunta de cómo 
se realiza el hecho literario. He clioliterario. se toma ¡i ( |uí en su acepción am- 
plia, ya í|uc abarca lo que se entiende habitualmenle por obradero también lo 
que acontece er \Jmr\o a ,Ja obja — cj)ntextp., públjCQ— lo que la precede — an- 
tecedentes, autor— y jo que ja sigue — la recepción, sus influencias,.. En esta 
notación de los antecedentes y en esta indicación del fenómeno literario, se 
llega al proMcma djjajdcnj^adóii, de un comienzo de este fenómeno, y al 
de la difcrcnc¡ac.iénjírj2£re¿i^ en el transcurso de la historia. En 

la notación de la serie histórica y geográfico-cultural del fenómeno literario, se 
destaca la diversidad de las realizaciones de lo literario, pero también de las 
correspondencias y las similitudes que tiene» que ver con la l'ornm, las situa- 
ciones de enunciación, el eslatulo del autor, el de la obra y las organizaciones 
temáticasy simbólicas. A todas estas preguntas corresponden búsquedas his- 
tóricas y exigen, también inevitablemente, que se deslaque explícitamente las 
interrogaciones teóricas que comportan. Las variaciones del estatuto del autor 
conducen al examen de la noción de autor. La alianza, la proximidad y después 
la separación de lo escrito y de lo oral requieren c] análisis comparado y con- 
trastante de uno y otro. Hasta la historia de la diferenciación de lo literario 
—en relación con las otras formas y medios de expresión simbólica y en rela- 
ción con lo que sería un uso no poético de la lengua— está vinculada directa- 
mente con las investigaciones sobre la naturaleza de lo literario. Las realiza- 
ciones de lo literario, por su diversidad histórica, geográfica y cultural, por las 
correspondencias y las similitudes que hacen surgir, trazan una coherencia de 
lo. literario, Esta es de importancia primordial tanto en la perspectiva de una 
sistematización de la historia de las literaturas como en la de una definición de 
lo literario per se, como un operador exacto para identif icar y comparar obje- 
tos que presentan un aire de familia. Recordar la génesis del fenómeno litera- 
rio en términos antropológicos, etnológicos y culturales, acentúa a la vez la 
necesidad y la dificultad de esta definición y de esta identificación. Basta con 
recordar (pie Ijteraturq significa sin equívoco escritura: se habla sin embargo 
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de literatura oral, y la escritura, que es la marca ele los expertos, no impide que 
se diga, por una parte, literatura cultay, por otra parte, literatura popular. Se- 
ñalar el juego de lo oral y de lo escrito, fijar algunas grandes identidades histé- 
rico-culturales del fenómeno literario y, mediante ello, trazar los orígenes de 
lo literario, sus grandes modos de realización, la evolución de la noción de au- 
tor, la importancia progresiva de la preocupación formal, algunos paralelis- 
mos y correspondencias legibles en las literaturas occidentales y orientales, 
tales son los principales puntos de desarrollo de este capítulo. 



SINCRETISMO DE LAS ARTES Y ARTE VERBAL 

Parece probable que ningún arte haya podido realmente acceder a la existencia 
antes de la adquisición del lenguaje articulado. Harte verbal surgió sin embar- 
go más tarde que la música y las artes plásticas porque tiene como única materia 
prima la palabra y requieran desarrollo complejo de la lengua en sus funcio- 
nes expresivas y de comunicación, en sus formas gramático-sintácticas. En sus 
inicios, el arte verbal estuvo ligado estrechamente a la danza y a la música, en 
el marco de un acto teatralizado que era un rito primitivo. El fundador de la 
teoría del sincretismo inicial de las artes, el académico A.N. Vesselovsky, 
indicó que etimológicamente las dos series de nociones: canción-dicho-ac- 
to leatral/danza-encantamiento-adivinación-acto ritual, son muy cercanas. 
La hipótesis de K. Bücher según la cual el arte verbal se derivaría directa- 
mente de la canción cantada durante el trabajo y el metro poético de los rit- 
mos naturales de este trabajo, nos parece en la actualidad muy ingenua. 

El análisis que A.N. Vesselovsky expone en su Poética histórica, escrita a 
finales del siglo xtx, parece más justo y más matizado. Insiste en lajMJinacíada 
la danztvy la melodía, que son las que dan nacimiento al diseño rítmico. La 
pantomima rítmica va acompañada de unajnelodía que comprende asimismo 
onopiatopeyas fijadas de antemano, pero todavía privadas de sentido. La poesía 
nace el día en que se agregó la palabra a este acto rituol. El gesto y la voz, el 
sonido de los instrumentos musicales preceden a la aparición de la palabra y, 
de inmediato, la acompañan. En particular la voz es el sustrato fisiológico de 
la palabra. En sus últimas obras, Paul Zumthor considera que la vpz.es Ja.media- 
cién. entre lo antropológico y.laj;.gUuraU'» actantc principal de la poseía oral 
y hasta uno de los componentes de la literatura escrita hace tiempo y que supone 
una recepción oral y permanece dicha por la voz del juglar. Para Paul Zumthor 
(1983), la función simbólica y social de la voz es muy importante antes del 
surgimiento de la palabra y después paralelamente a ella y en relación con ella. 
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En el marco del s.ncrctismo primero de las arles, hay diversos componentes 
con runoones específicas que toman su lugar de manera natural. Por ejemplo 
en los ritos de los aborígenes de Australia, la danza representa la conducta 
usual del ammal-tólcm, en tanto que el canto glorifica a los ancestros lolémicos 
En las pausas, el comentario oral de los sacerdotes-brujos reconstruye el itinera- 
rio sagrado de los ancestros a través de los territorios de las tribus vecinas L-i 
"His.ca de los instrumentos primitivos, la danza y la palabra vocalizada poética y 
prosa.ca, también se ensamblan. El juego gestual, el juego verbal y la superpo- 
sición de los diversos planos artísticos provocan inevitablemente una fragmen- 
tación del texto verbal tal como se nos ofrece. En su forma original, el canto no 
cons.stc a veces más que en una o dos palabras (por ejemplo, el nombre del 
tótem, de espíritu). Para preservar el ritmo se agrega partículas enfáticas se 
prolonga las s.labas, .se modifica los acentos. Enl a poesía primitiva el ritmo 
se acerca aünc.lro poético y muchas veces supone aliferacioncTasonancias 
pciatodaviacxcluycJas rimas. U.pjejwencia^gr uno u otro tipo de repetición 
fónica está vinculada al carácter específico de cad"a leñgua""-po7 ejemplo el 
recuento de las sílabas en la poesía del Extremo Oriente, el .ne.ro ¿trie loen 
los Ob-ugnanos, la aliteración en la poesía germánica y en Somalia, las asonan- 
cias en la poesía romana, en los polinesios o en algunas tribus autóctonas la 
duplicación en Fidji, el acento tónico en los birmanos y los yorubas. La cohe, 
rencia del canto está por entero en el verso, cuya longitud está determinada por 
ia melodía y por la duración posible de la resonancia de la voi. Cada verso es 
una repetición y una variante del verso precedente -liuc-upon-line methoel 
como lo denomina M.C. Bowra en su obra Primitive song ( 1 962). No obstante' 
no hay que exagerar ni sobreestimar la anterioridad y la hegemonía de la mú- 
sica y de la danza sobre la poesía arcaica (como lo hace A.N. Vesselovsky 
la interpretación de M.C. Bowra parece más justa). Lapalabra canta*, en lá 
poesía arcaica ritual desempelhrun papel mágico y simbólieo; se asocia y * 
relien* a las representaciones mitológicas, expresa emociones colectivas- y no 
es un modo alguna producto de impresiones fortuitas. Plegarias y encantam ien- 
tos mágicos y sagrados son las primeras fuentes de la frase poética. El ritual en 
su. tplahdad y particularmente en su aspecto verbal, procede de una finalidad 
mágica. La magia de la palabra engendra la repetición y la métrica de algunas 
palabras desemboca en el empleo de variaciones sinonímicas y de expresiones 
metalonca* (en los aborígenes de Australia y en África así como en los textos 
grabados en las pirámides del antiguo Egipto). En algunos pueblos, en especial 
en los samoyedos. el discurso cantado y metafórico es el equivalente de un ¡ne- 
gó ritual. En el rito chamánico, la palabra cantada es el sostén de los diferentes 
espíritus guardianes o maléficos. Sus "máscaras" revisten la forma de la pa- 
labra. La lengua metafórica de los chamanes no sólo favorece el desarrollo de 
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la metáfora y de otras figuras poéticas, sino que surge como el .nocido del dis- 
curso poético, que se distingue notoriamente del discurso cotidiano. 



RITO, MITO Y LITERATURA 

Gracias a la magia de k palabra, la repetición y las variantes semánticas ganan 
p^rla maño a la repetición de los sonido*. La palabra sagra* y mag.o. es tam- 
bién mitológica porque los encantamientos y los cantos rituales ,on tnsepa, 
rabies de laimagen de los ancestro^ de la de los espíritus y los dios*. Es por 

ello por lo que los encantamientos primitivos comprenden muchas veces frag- 
mentos de narración mitológica, cantos guerreros (historia de los dioses de 
la guerra) y relatos relacionados con los ritos de las estaciones (mitos de la 

creación), etcétera. 

Fl rito y el mito son inseparables, representan las dos facetas de un mismo 

sistema, Históricamente, se engendran recíprocamente. Observemos que A N. 
Vesselovsky subestimaba el papel del mito y que la llamada escuela de Cam- 
bridge (los discípulos de J.G, Frazer) insistía demasiado en la prioridad del 
rito En realidad, la mayor parte de los ritos posee su equivalente mitológico y 
viceversa. En lo que se refiere al folklore australiano, este 
tizado en la obra de W.E. Stanncr, On abongmal religión (1966). los ritos 
intichiuma de reproducción de los tótem se pueden considerar como equiva- 
lentes a los mitos totemicos; los ritos de iniciación como equivalentes de los 
mitos relativos al héroe civilizador y al héroe de la tribu a la serpiente arco n 
y a la bruja que se traga a los niños; los ritos de reproducción y de fertilidad 
como equivalentes de los mitos relacionados con las hermanas que andan 
errantes y dispersan a los tótem. 

Varios mitos pueden corresponder a un solo rito, pero raras veces un nto 
carece de equivalente mitológico. En todos los casos, los mitos y los ritos pa- 
seen una unidad semántica comú», si bien el análisis de algunos personajes de 
los ritos puede que no coincida con el de los mitos, y ambos presentan estruc- 
turas isomórficas. Estas estructuras son inseparables de la notación del miste- 
rio- el héroe, exiliado, sufre pruebas terribles y regresa a su clan después de 
haber accedido a un estatuto más elevado. (Compárese aquí milos-ritos con 
leyendas y cuentos.) Esta unidad semántica es el antecedente necesario del 
ictismo de las artes en el seno de! rito. Es innegable que el sincretismo no 
sólo es formal (el rito reúne las formas primeras de las artes), sino también 
ideológico (el mito une el arte verbal naciente a elementos de la religión y de 
la filosofía). 
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La calidad estilística del arte verbal primitivo está vinculada al rito mágico, 
mientras que la poesía-depende del saber mítico y sagrad».. . Por ello la poesía 
ritual lírico-épicaes cantada y después versificada y se caracteriza por un esti- 
lo específico, mientras que el planteamiento del mito en prosa, en el marco del ' 
rito y fuera de él, es neutro desde un punto de vista estilístico. No sólo las dife- 1 
rentes artes, sino también los tres tipos de poesía (lírica, épica, dramática) de* 
rivan del complejo rito-mítico. El elemento dramático y teatral domina en el 
rito y está estrechamente vinculado al lirismo primero. En la poesía medieval 
de todos los países, vemos asimismo hasta qué punto la poesía lírica está en- 
gendrada por rilos de las estaciones y ritos de pasaje. No se trata únicamente 
del tipo de lirismo que se encuentra en lengua tamil, sino también del de los 
trovadores, de los troveros y de los minnesinger. 

Tratándose del origen-de la poesía épica, el papel principal corresponde al / 
planteamiento prosaico de los mitos, con frecuencia fuera de los ritos. A los , / 
cantos compuestos a la gloria de los ancestros no les atañe esto. La forma mix- ' 
ta es la forma primera de la epopeya: sólo los diálogos y las descripciones se 
cantan y están versificados. 

La poesía épicí más atrasada y más arcaica evoca a los ancestros — héroes 
civilizadores (culture Itero) — ; más tarde, con el fortalecimiento de la noción 
de estado, esta poesía capta las leyendas históricas locales que en otro tiem- 
po constituían un género independiente de la poesía épica. La poesía épica con- 
quista progresivamente una belleza estilística que, en las canciones heroicas o 
en los cuentos fantásticos, supera la de la poesía puramente ritual. Hay que 
observar que las fórmulas iniciales y sobre todo finales del cuento acentúan la 
inverosimilitud, es decir, destacan el derecho a la invenció>i, a la ficción. Se 
puede encontrar huellas del antiguo sincretismo en la literatura medieval y por 
ello M.I. Sleblin-Kamensky ha insistido en "la verdad sincrética" de las sagas 
islandesas (1 979). 

Si se liga el mito con el contenido del arte verbal arcaico se corre el riesgo 
de reducir el carácter metafórico de la literatura, de la propia palabra poética, 
a la mentalidad mitológica. A principios del siglo xx, los románticos alemanes 
observaron la relación entre literatura y mito. La poesía mitológica es insepa- 
rable de la esfera emocional y motora y del hecho de que el hombre primitivo 
no se distinga de la naturaleza que lo rodea. Esto implica una personificación 
universal. La difusión y la influencia de la mentalidad mitológica se caracteri- 
zan asimismo por una diferenciación incierta de los datos siguientes: sensual, 
concreto y abstracto; sujeto y objeto; objeto y signo; criatura y nombre; cosa y 
atributos; tiempo y espacio; causalidad y contigüidad; esencia y origen. De 
ello se deduce que el tiempo primero es la fuente de todo tiempo ulterior. Esta 
mentalidad conduce a la participaciónedescrita por Lévy-Bruhl, a la creación^ 
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permanente de campos simbólicos mediante modificaciones de los códigos 
(Lévi-Strauss) y a la sustitución de las relaciones de repetición por las de causa 
y efecto. La forma artística es en sí misma la heredera del sincretismo y denin 
modo concreto y sensual de adquisición del saber". Todas estas identificacio- 
nes, mencionadas más arriba, son los fundamentos de las comparaciones, pa- 
ralelismos, metáforas y sinonimias. 

En Rusia, la estrecha vinculación entre el mito y la forma, exterior o inte- 
rior, de la palabra, fue comprendida con exactitud por Potebnja a fines del si- 
glo xix y por Freudenbcrg en los años veinte y treinta. Este autor piensa que~*ft 
metáfora es la consecuencia de la divergencia entre la semántica del mito y *> 
morfología. Estas mutaciones de la significación del mito las expuso de mane- 
ra más clara Claudc Lcvi-Strauss en Mitológicas. EjBte-época arcaica, el rrtlto 
desempeñó un gran p/pel como fuente original del arte verbal. La literatura 
también siguió utilizaiidojnotivos mitológicos alo largo de su historia y te- 
mando mitos bíblicos, coránicos, hindúes, búdicos, dao. Los mitos de estas 
grandes religiones han conservado los arquetipos y transmitido poco a poco a 
la Ji leí atura un gran número de motivos-clisés. -¡ 

Después de un periodo de desmitologización consciente — siglo de las Luces, 
periodo del realismo en el siglo xix — , el modernismo del siglo xx vuelve*! 
mito, en el que ve no sólo un motivo de ornamentación, sino también un medio 
de estructurar la obra y de interpretar lo imaginar» (T. Mann, Joyce, Kafka. 
Faulkncr, Cocteau, García Márquez y múltiples autores de América Latina y de 
África). Ni siquiera el arte llamado realista o naturalista puede evitar por com- 
pleto la presencia subterráneo del mito; incluso en la literatura soviética, Bul- 
gakov, Rasputín, Aitmatov y algunos escritores georgianos utilizan los mitos. 



GÉNESIS DE LA LITERATURA 

Tratándose del problema de la génesis de la4iteratur» hay que recordar que 
ésta ha sid» ante todo un arte orad y que, aun después de la invención de ft 
escritura'y el surgimiento de la literatura escrita propiamente dicha, la oralidad 
sjguió ejerciendo una influencia y permanece como uno de los principales ele- 
mentos deja creación folklórica. La oralidaé conserva en gran medida una 
relación con la teatralidad: La repetición de palabras y de "fórmulas", las 
variaciones de palabra* (los sinónimos) y de versos (el paralelismo fono-sin- 
táctico) siguen siendo las características más fundamentales del canto arcaico, 
del folklore y de los géneros literarios que emanan del folklore. Todos estos 
rasgos3]ue se relacionan ante todo con la oralidad, son inseparables de laim* 
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provisación y de la representación. La oralidad utiliza el procedimiento Une 
upon Une que acabamos de mencionar (véanse los estudios de Bowra. Fin- 
negan (1977), Tchistov). El desarrollo del tema y el paso, verso a verso, por 
medio del encabalgamiento, pueden ser descritos en forma de una progresión 
remo-temática: el tema del eslabón que sigue es la rema transformada del esla- 
bón que precede. El discurso poético se puede tratar como un desarrollo jerar- 
quizado de unidades predicativas. Parece que este tipo de desarrollo está en 
competencia con una acumulación de versos geminados, paralelos e isomor- 
Tos. K.V. Tchistov, en su obra Les traditions populaires et le folklore (1985), 
juzga que la alianza de la estabilidad y de la plasticidad constituye el carácter 
específico del folklore. Bsta alianza y los datos de composición estables (fór- 
mulas, situaciones típicas, etiqueta, personajes constantes) determinan el cam- 
po de las variaciones. 

El texto poético oral comparte algunas características con el discurso coti- 
diano. Por ejemplo, está dividido en pequeños fragmentos estructurales, enla- 
zados entre sí por reglas sintácticas que no tienen nada de estricto. Pero el testo 
poético oral es más codificado que el discurso cotidiano. Los textos folklóri- 
cos son tradicionales y se trasmiten mediante el sesgo de una representación. 
Un acto de esta índole, en parte ritualizado, implica una vinculación estrecha 
entre el cantor y su auditorio, que debe conocer las tradiciones y las obligacio- 
nes rituales. La representacúSn no equivale a una recitación de memoria, sino 
a la recreaciónde modelos de génews, de estilos, de tema*. Las repeticiones de 
toda clase y las fórmulas permiten al cantor retener el texto en la memoria en- 
tre una y otra representación. El mismo cantor modifica ligeramente su "texto" 
durante una serie de representaciones. Las variaciones- se van haciendo más. 
li bres a medida que el texto pierde su carácter sagrado y va adquiriendo impor- 
tancias! papel que desempeñan los géneros profanos. En principio, la varia- 
ción es el carácter fundamental del folklore y ésta es la razón de que haya que 
considerar la investigación de un prototipo único como una utopía científica. 
Las fronteras de una obra oral siguen siendo muy borrosas y ésta es una de las 
dificultades para el estudio de las obras orales. En la literatura oral, el principio 
genérico predomina. El paralelismo y la sinonimia favorecen el examen del 
tema en sus diferentes aspectos. Este examen normalmente no sirve para pre- 
cisar el sentido de la palabra, sino que abre a una noción más amplia que coin- 
cide con la parte común a los sinónimos (su "intersección"). Las repeticiones 
representan, en todos los casos, el procedimiento más importante de estructu- 
ración y de ornamentación. 

En principio, la literatura escrita tiene su origen en el folkic*, algo que los 
románticos comprendieron muy bien y más tarde G. Paris y A.N. Vessclovsky 
M. Parry (1928) y A. Lord (1960) parten del supuesto de que la epopeya escrita 
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(en primer lugar, los poemas homéricos) es la heredera de la técnica oral de la 
representación folklórica, si bien estos autores no creen que la literatura haya 
emanado únicamente del folklore. En realidad, casi toda la literatura épico-he- 
roica procede de canciones y de leyendas orales, aun cuando las fórmulas poé- 
ticas no puedan ser reducidas exclusivamente a los procedimientos del arte oral. 

En nuestros días, "antropologizando" un poco y subrayando el importante 
papel de la v*7„ Paul Zumthor demuestra de modo convincente la importancia 
de la oralidad durante toda la Edad Media, incluida la literatura escrita. Este 
autor explica mediante la supremacía de la tradición oral el hecho de que sean 
tan escasos los manuscritos que se conservan en Europa anteriores al siglo xn. 
P. Zumthor se vale del término oralidad mixta para designar muy en particular 
la forma de creatividad que representan los cantares de gesta, las canciones 
líricas y las canciones populares, y para caracterizar en menor medida la lite- 
ratura cortés, cuyas raíces están en parte en el folklore y cuya invención es 
escrita y personal, pero cuya representación concreta sigue siendo oral (a pesar 
del desprecio del que a veces son objeto los troveros por parte de los trovado- 
res). Es muy significativo que el cantar de gesta emplee la palabra "cantar" 
[sustantivo] y contraponga "cantar" |verbo| o "hablar" a "oír" o "escuchar" 
(en alemán sagen/lwren), que el narrador a veces irrumpa en el texto al dirigir- 
se al público y que el texto esté dividido en fragmentos que corresponden a las 
sesiones orales. En la literatura medieval, épica y lírica, encontrar con frecuen- 
cia a la figura del cantor no se debe para nada al azar: véase, por ejemplo, el 
Bcowulfy la literatura anglosajona en general, o bien en la literatura rusa, una 
obra épica, solamente y por entero escrita. La gesta de Igor. El doble estatuto 
de la literatura corles se manifiesta mediante el empleo paralelo de "escuchar" 
o de "oír" y de "ver". En esa época, el par "oral/escrito" ya se identifica con 
el par "vulgar/culto". La victoria casi total de la escritura conduce a la "prosai- 
cización" del romance cortés y a la retoricización de la poesía lírica. Los géne- 
ros de la literatura urbana propiamente dicha — trovas, Schwank, el Román de 
Renard, etc. — conservan durante un cierto tiempo un carácter oral. Por últi- 
mo, hay que tener en cuenta el elemento oral en los sermones y en los ejemplos 
que han de ilustrar esos sermones. El predominio de la tradición oral ha favo- 
recido algunas variaciones, algunas inestabilidades de los textos escritos y el 
carácter fortuito y caótico de la distribución de las obras en los manuscritos 
medievales. 

En Oriente, la influencia recíproca de dos corrientes literarias, oral y escri- 
ta, ha perdurado. Las narraciones tipo sira árabe o dastan persa son semt- 
folklóricas por su origen, por el sesgo de la recepción y por su auditorio. Los 
famosos poemas de Gorgani, Nizami y Rustaveli, que son los equivalentes del 
romance cortés en verso, así como las sentencias heroicas del Extremo Orien- 
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te, utilizarían motivos folklóricos e influirían a su vez en la narración oral (del 
mismo modo, en Europa, los romances corteses enriquecieron el cuento fan- 
taseo oral). En Oriente, existe una sólida tradición profesional de narradores 
que rchabihtan artísticamente los temas de las narraciones medievales escri- 
tas. No hay que ol vidar que la gran corriente folklórica coexiste siempre con la 
l.teratura escrita y sufre la presión de ésta así como la de las grandes religiones 
Las inscnpciones, cuya función no podía ser satisfecha plenamente por la 
orahdad, marcan los inicios de la literatura escrita más antigua. Las inscripcio - 
nes b.ográf ,cas referentes a los altos dignatarios, los textos relacionados con el 
oficio de muertos en el antiguo Egipto, las inscripciones de los reyes de Sumc- 
r.a, las inscripciones chinas en los huesos de adivinación, las inscripciones rú- 
nicas escandinavas, etc., han respondido a esta necesidad. La propia escritura 
estuvo aureolada en primer lugar por una gloria mágica. Losjibros canónicos 
yjiel.g.osos más antiguos (Biblia, Corán, Rigveda, canon'confuciano) fueron 
sacrahzados independientemente del origen de los elementos que los compo- 
nen. La Mcntun facilitó la resistencia a las variaciones que son. contrarias a I* 
esencia de los textos sagrado*. '* 
Simultáneamente, varios géneros de la literatura antigua siguieron la tra- 
dición folklórica de los encantamientos, de la poesía ritual, del mito y de la 
leyenda histórica. El saber folklórico se transforma primero en literatura di- 
dáctica. Las bellas letras surgen más tarde. En los países árabes, después de la 
introducción del Islam y del libro sagrado, el Corán, paralelamente a la audi- 
ción de la poesía (el discípulo del poeta es quien recita casi siempre los versos 
de su maestro), se vuelve a copiar la poesía para leerla y se compone antolo- 
gías, meluso md.viduales, escogidas con todo cuidado y estructuradas (deno- 
minadas Diván). 



EL POETA. EL AUTOR, EL ESCRITOR 

Es obvio que una larga historia separa al canto mágico primitivo, acompañado 
de danzas rituales, de la obra literaria (y hasta de la canción contemporánea 
interpretada por un artista de variedades). La evolución del cantor al poeta co- 
rresponde a esta distancia diacrónica. Para designar al cantor y al poeta cono- 
cemos apelativos diversos: aeda versu, rapsoda, filid versus bardo' .huir 
versus skald o scóp, trovador o trovero versus juglar, etc. Estas denominacio- 
nes en realidad miden el grado de emancipación de la palabra poética que se 
va alejando poco a poco del saber mítico, y la independencia profesional y el I 
estatuto soc.al del poeta (aeda y trovero versus rapsoda y juglar). Con arreglo 
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a la tradición, el acto poético tiene por objeto la reproducción de un cierto texto 
ideal que ha'sido inspirado por los dioses y debe seguir existiendo. En su 
estadio arcaico, el canto o el mito pertenecen a grupos definidos, reuniones de 
hombres, dinastías de chamanes, sacerdotes, etc. Los cantos individuales sur- 
gieron relativamente tarde entre los indígenas de America o en los pueblos 
palco-siberiano y no aportaron cambios notables porque también estaban ins- 
pirados por los espíritus guardianes. Estos espíritus pueden también escoger e 
inspirar a un cantor, cuando éste lo merece, o a un narrador, un chamán o un 
profeta. Los nivjy (ghiliacos) de Sajalín creen que durante la representación 
del naslund (cuento heroico) un espíritu mijkehn ocupa la lengua del cantor y 
le inspira el canto. 

En los kirguiz, el protagonista da al cantor, a raíz de un sueño, la orden de 
cantar sus descubrimientos. El cantor anglosajón Caedmon fue elegido e ins- 
pirado de esta misma manera. Así pues, en la poesía arcaica, el "canto" o la 
"palabra" son considerados con frecuencia como si fueran seres vivos, inde- 
pendientes del cantor. En los samoyedos, el cantor se dirige habitualmentc al 
"canto" cuando tiene que modificar la estructura de la acción. Los poetas se 
dirigen a veces a la palabra o a la canción tanto en el folklore desarrollado co- 
mo en la literatura medieval. La imagen de la palabra de la canción precede a 
la imagen del poeta. Muchas veces, éste ha de buscar esta "palabra". El cantor 
y el chamán finlandés Viiinamóinen van a buscar las palabras mágicas al reino 
de los muertos y esto es comparable a la relación que existe entre el canto y la 
serpiente clónica en la mitología autóctona de América Central. El dios supre- 
mo escandinavo Odín recibe runas mágicas después de una iniciación chamá- 
nica y roba la miel poética a los gigantes. 

Según las representaciones musulmanas, el poeta es un instrumento del 
creador y actúa gracias a la energía creadora de éste. Simultáneamente, se eva- 
lúa la maestría del cantor. Se hace competir a cantores y narradores. Los 
filólogos árabes de la Edad Media encontraron así el medio para llegar a una 
evaluación definitiva de los poetas. 

En chino, la palabra zuozhe, que significa escritor, está relacionada etimo- 
lógicamente con la raíz "hacer". En un himno del Rigveda, se compara las bús- 
quedas sobre la versificación al trabajo del carpintero. Los poetas árabes y los 
trovadores provenzales comparan el trabajo del poeta con los oficios de forja, 
dorado, iluminado, etc. Se reconoce al poeta por la calidad de su expresión, 
aun cuando el cuento inspirado por los dioses y los tropos poéticos ponen de 
manifiesto la tradición. Los árabes medievales conocen el término plagio, que 
no conlleva ninguna connotación peyorativa. 

La frontera entre "creador" e "intérprete", entre "autor" y "actor", escritor 
y copista, durante mucho tiempo fue muy vaga. Las primeras grandes obras 
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literarias llevan un nombre, pero este nombre no remite al autor, sino a una 
autoridad cultural que garantiza la autenticidad del texto, y de ahí títulos como 
"Sentencias de Imhotep", "Parábolas de Salomón", "Salmos de David" "Fá- 
bulas de Esopo", "Himnos de Homero"... En la literatura china, los nombres 
Laoizi y Mengzi representan a los supuestos compiladores de los libros más 
antiguos, a los personajes de leyenda y hasta a los títulos de esos libros. Así 
pues, se ha atribuido "la ¡liada" y "la Odisea" a Homero, el Mahahharata a 
Vyasa, etc. Hay otros dos ejemplos muy conocidos: la atribución del Cilga- 
mesh a Sin-lege-unníni, que habría establecido y dado a conocer este texto; la 
mención del nombre de Turold a propósito de la Canción de Rolando, cuando 
aquél no es en modo alguno el autor de esta epopeya. 

En la Antigüedad grecorromana y en parte en la Edad Media, los nombres 
de autores simbolizan muchas veces el estilo y el género, pero no la obra. Al 
mismo tiempo, en el marco de la tradición antigua y medieval, la conciencia y 
la seguridad que los poetas tienen de sí mismos alcanzan un alto grado. Esta 
conciencia y esta seguridad crecen en el Renacimiento debido a la constitución 
del individualismo. El nombre del autor adquiere una importancia capital en la 
época romántica y es entonces cuando nace la teoría de los "genios" y el estilo 
individual prevalece sobre el estilo tradicional. El realismo no modifica el es- 
tatuto social del autor, pero sí la concepción del papel de éste: el escritor 
pretende a la vez convertirse en el testigo objetivo de su época y realizar bús- 
quedas de tipo social. 



POÉTICA E INTENCIÓN ARTÍSTICA 

La evolución de ja noción de autor está vinculada al surgimiento y a la evolu- 
ción de la noción de valQr_ar.tis.tico. La extraña fantasía del mito, su frescura de 
imaginación insuperable, su saber didáctico, se han comprendido como datos 
objetivos, exteriores al propio mito, verídicos y de naturaleza divina. Cuando 
las leyendas históricas tomaron el lugar de los mitos, asimilaron los residuos 
míticos (por ejemplo, en la epopeya griega o hindú), y su contenido se conside- 
ró producto de los tiempos antiguos y una herencia sagrada del pasado. Esto 
suscitó una teoría del valor artístico .guenose refiere al contenido sino exclusi- 
vamente a Ja "forma", a la calidad de la expresión. Para el público del pasado, 
los elementos artísticos eran los signos de un saber hacer de un tipo determina- 
do de comunicación social, de las formas culturales adecuadas a esta comu- 
nicación y el medio de provocar el placer estético. La recepción estética está 
vinculada a! reconocimiento y a la afirmación de una forma específica. Las 
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formas artísticas conciernen en primer lugar a los factores rítmicos y métricos, 
a las repeticiones de todo tipo, a la estructura, y a las fórmulas y las prácticas 
retóricas. 

Las sobrevivencias del primer sincretismo impiden el nacimiento de una re- 
flexión teórica... Esta es la razón de que se designe a la comunicación artística 
(estilo, genero original) mediante términos que no son estéticamente signifi- 
cantes, sino que indican una función ritual o social. Por ejemplo, un carácter 
sagrado más o menos acentuado, un carácter de autenticidad más o menos des- 
tacado, ocultan la distinción entre el mito y el cuento arcaico. 

12 n la Edad Media, la tradición se interpreta a la luz de la memoria histórica 
y encuentra su expresión en los modelos poéticos: del texto se espera virtuo- 
sidad. Es así como se prepara la reflexión sobre el estilo. Esta reflexión adqui- 
rirá más tarde la forma de la poética retórica. Hay que tener en cuenta algunas 
divergencias entre la teoría y la práctica poéticas. Sabemos que, en el desarro- 
llo del folklore, el elemento estético se extrac de los géneros más alejados del 
rito (cuentos, canciones épicas), mientras que la poética retórica ignora el 
cuento y la poesía épica, pero comprende la prosa oratoria y aun la historio- 
grafía. A partir de los siglos vn-vide la Antigüedad griega, y hasta antes en el 
Oriente, la literatura implica una estrecha vinculación entre la calidad estéti- 
ca)' la forma: el contenido ya está predeterminado. Usualtnente, se prefiere la 
poesía a la prosa. Se crean nociones como la del wen en China, la del kavya en 
la India, la de la poesía en la Antigüedad europea. Wen significa escritura, 
literatura; literalmente literatura y también "bordado". Discípulos sabios de 
Confucio comparan la noción de wen con el principio fundamental de dao (en 
un cierto sentido, el wen se acerca al de la Palabra bíblica o Logos), pero el 
príncipe Xiao Tong, que en el siglo vi compone una antología poética, exclu- 
ye ríe esta antología a Confucio y a sus discípulos puesto que el objetivo de 
éstos no era estético sino filosófico. Para el príncipe Xiao Tong, el carácter 
específico de la literatura reside en su forma, en la palabra considerada como 
un ornamento (decoración, embellecimiento) — el wen chino. No obstante, en 
los siglos íx y x, el poeta Si Kong Tu vincula de nuevo la poesía dao con una 
misión sobrehumana del poeta en el poema "Categorías de obras poéticas" 
(sh¡ pin). 

La poesía sánscrita — kavya — presenta un obvio formalismo. La teoría 
poética de los siglos vn-ix (Dandin) ilumina las figuras poéticas, denominadas 
alamarka, y las define como una especie de discurso insólito {vakrokli, literal- 
mente "plegado"). Los Yantan a en el siglo vin fueron una tentación de vincu- 
lar más la poesía a los gima, es decir, a la claridad y no a la consonancia. A 
partir del siglo ix (Anandavardhana y otros), se insiste más en ¡as nociones de 
dvhani (sugestión poética) y de rasa (recepción emocional). En la poética ára- 
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época del Rcnacimicnlo una especie de reconocimiento. El contenido de las 
obras pierde en parte su carácter sagrado y se formaliza, en especial en el siglo 
de las Luces. La segunda mitad del siglo xvm marca una clara desretorización. 
Con c! romanticismo, la estética filosófica sustituye a la poesía normativa. Los 
teóricos románticos se consagran a la ficción y dirigen su atención a la estruc- 
tura de lo imaginario. Los realistas se interesan por las cosas y por los hechos. 
La literatura es interpretada como una manifestación de la vida interior del 
poeta o como un reflejo de la realidad objetiva social, histórica y nacional. En 
Oriente, este proceso perdurará hasta finales del siglo xix. 

El interés por la poética de la palabra renace en el siglo xx en el marco de un 
estilo individualizado. Hay que recordar una vez más que existe una cierta di- 
vergencia entre la teoría y la práctica a lo largo de la historia literaria y que 
algunos géneros narrativos o populares son plenamente estimables. En el siglo 
xx, el interés dirigido por separado a la palabra poética, a la ficción y a la his- 
toria vivida no es sino uno solo. 



LOS GÉNEROS 

Hay que establecer un paralelo entre el cambio de estatuto de la literatura y c) 
estatuto de los géneros literarios, definidos por conjuntos complejos de temas, 
de estilo y de versos. En e l origen, los género* cualesquiera de que se trate, los 
encantamientos, las canciones de caza y de guerra, las lamentaciones funera- 
rias, las invectivas o los cantos de injuria, muchos cantos puramente rituales, 
estacionales o vinculados con los ritos de paso, tienen una.iinaüdad práctica y. 
mágica» Son.func¡onalesj se refieren a lugares, a tiempos, a una circunstancia, 
a una situación^ un rilo preciso. Se puede interpretarlo* coma formas fijas y 
ritualizadas del discurso. Del mismo modo, la obra aforística de los sabios 
orientales está en correlación con una situación ceremonial. A medida que la 
desritualizacióny la desacralizaciqíi, la canción de amor, el cuento y la poesía 
heroica se desarrollan gradualmente, adquieren una forma más rebuscada y s« 
convierten en los puntos de referencia de otros géneros profanó». Las fórmulas 
iniciales y sobre todo finales del cuento, por norma general, acentúan el carác- 
ter imaginario de la narración. En la epopeya, la forma versificada remplaza 
progesivamente a la forma prosaica o mixta, las leyendas históricas y los re- 
latos relacionados con los vínculos entre los hombres y los espíritus, benéficos 
o maléficos, primero son ajenos a toda preocupación estética y después hura- 
ñía de la epopeya está tejida asimismo de leyendas históricas, mientras que los 
relatos que se refieren a los espíritus contribuyen a la génesis de lo fantástico. 
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La terminología, característica de los género, es bastante caótica Puede indi- 

como el Lempo de la acc.ón (la bilina rusa se llama «urina, es decir una cosa 
vieja), e tipo dc representación (lento/rápido) acompañada de danza o de mú- 
sica. El termino empleado corresponde habitualmente a un solo carácter del 
genero y los demás aspectos se dan por supuesto* 

Las divisiones en relación con los géneros son también muy diversas en la 
, era ura medieval. La canción o no, el carácter personal o no, el estilo de d 
za o de musica , eo dc unas u oifas fjguras )s 

asgos diferenciales. La terminología muchas veces tiene aspecto confuío - po 
ejemplo en ,a hteratura francesa, se distingue mal cuento, sentencia, historia 
fábula o h.s.ona y novela. En la Antigüedad y en la Edad Media, dominan los 
microgeneros es decir, formas del discurso cuya distribución este limita po 
fronteras hngu.sucas. En los manuscritos medievales, es frecuente que se reú- 
na géneros completamente diferentes. El principio formal de la clasificación 
predomina en la India y el principio funcional en los países árabes; se en n 
ran ejemplos intermedios en China y en la literatura grecorromana En la 
J arquta de os géneros, los géneros narrativos se sitúan en un nivel me o 
levado que los géneros poéticos. Históricamente, los géneros han evolu Z 
nado haca un reconocimiento, hacia una unificación así como hacia una am- 
plificación (paso de nncrogéneros a estructuras más importantes! 

E. (Renacimiento es una época de experimentación en el terreno dc los géne- 
o En el umbral del clasicismo, una jerarquía rígida e instituida y la noción de 
genero adquieren mayor importancia que el estilo. La conciencia poética se 
en,, ,ca po , enc|a con ¡a dc , génerQ Duran(e d roniantic¡sm P 

c.f ic.dad de los géneros va a la par con la desrilualización. Las fronteras de os 
géneros se vuelven menos Cara» y la obra singular parece más importante que 
e géner.. La hteratura romántica y realista coloca en primer rango el género 

ieiox":;, h',r t; 1 pasado ocnpó un iu8;,r ei ™¡™aL ™ 

siglo xx debí i a y deforma la estructura clásica de la novela y consuma el pro- 
ceso de individualización, de expansión, de mezcla, de desestructura ió e 
reorganización de los géneros líricos. 

Hasta ahora hemos contemplado el fenómeno poético, la palabra poética, el 
™tor y el genero, en la perspectiva de su génesis. Pero esta génesis se podría 

dTlheraS 0 ^ án8U '° " f ° mia * ° de ■ lte ™ ncí » * Perio- 

Durante un largo tiempo de la historia literaria y hasta la época romántica 
evaleceron la tradición y la norma. U obra de arte era considerada la r prí 
i ccion de arquetipos mitológicos o históricos, de modelos, de temas y de 
géneros, de I ormulas estilísticas; en lo que se refiere a la realiz ción d 1 „b 
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se dejaba una relativa libertad en la elección de la forma. En la época mas an- 
tigua estos principios estéticos, de acuerdo con la mentalidad nHlo-poet.ca. no 
eran todavía objeto de reflexión teórica, pero a partir de la Antigüedad clásica 
vlvas.aelsigloxvnUenOnentehastalinesdelsiglox.xJ.laconcencapoct.ca 

encuentra su expresión en la poesía retórica y normativa de una manera que 
d mere según las diversas épocas (Antigüedad, Edad Mecha. Renacimiento 
barroco y clasicismo). Además, el estilo predomina hasta el Renac.m.cnto el 
"enero en los siglos x v-xvm. y el autor a partir del romanticismo. En el umbral 
Sel siglo x.x. en Occidente, y a principios del siglo xx, en Or.entc la concien- 
cia creadora individual prevalece sobre la tradición y la «tonca. El autor surge 
como una figura singular, lo cual no impide la formación de escuelas l.tcrai .as 
(romanticismo, realismo, naturalismo, impresionismo, s.mbohsmo, expresio- 
nismo, surrealismo y otras variantes del modernismo). 



TIPOLOGÍA COMPARADA 

'"A 

•La diversidad y la complejidad del fenómeno literario se pueden estudiar no 
sólo de manera diaeróniea (casi evolucionista), sino lambten de manera «»- 

1 C 1rcSets ^SÍÍ» una u otra chHh*b van surgiendo eviden*- 
mente en el transcurso de ia historia. Pero después de. inicio de 
deraa la influencia recíproca de las diferentes literaturas y del dominio de la* 
ZTm^^J™ «na situación compleja. Por ello, desde un punto 
" pológico. el arte verba, o escrito de la Edad Mecha es objeto pnv. .- 
Íhdo de la literatura comparada. En esa época, la influencia recíproca entre 
"o femeyO dcntecrammima.lasli.craturassedcsarrolh.banpara.clamcu e 
y sus similitudes eran lógicamente de orden tipológico. Solamente en zonas 
geográficas más o menos definidas pudo dominar una I iteratura umea cmfh 
a o.L literaturas, por ejemplo la literatura francesa en Europa, las hteraturas 
•ínbc sánscrita persa o china en regiones diferentes de Oriente. 

P P a isnm picnic su fuerza durante e, Renacimiento (la teor.a de un 
prendido Renacimiento orienta, es falsa), pero en .os s.g.os xvt.-xv , renp - 
rece de manera más clara una cierta analogía entre Europa occidental y el Lx- 
emo Or ente. A partir del siglo xx, el Occidente comienza a influir al Or.ente 
y se S la perspectiva de la formación de una literatura mund.al cas, un. 

fÍ, tL un fondo de parecidos tipológicos, las diferencias locales destacan 
con Caridad. La comparación más productiva es la de los «^ro géneros. P oe- 
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sía lírica tomada en su conjunto, epopeya heroica, relato heroico, novela, no- 
veleta, etcétera. 

La novela (en inglés romance, novel) es el mejor ejemplo de ello ya que su 
origen es heterogéneo y diversificado. Sus fuentes son: el cuento heroico celta 
en Europa, la tradición épica prcislámica y las leyendas sobre los poetas enamo- 
rados en la literatura persa, el cuento heroico local y la tradición épica en Georgia, 
los relatos y los cuentos fantásticos, los ciclos líricos enmarcados por la prosa 
y los diarios líricos en el Japón, donde la novela precede a la literatura heroica. 
A pesar de esta diversidad de fuentes, la naturaleza de la novela parece bastante 
homogénea y constante. De manera universal, la novela medieval describe al 
hombre "interior" hasta entonces ocultado por la personalidad social del caba- 
llero (en Occidente) o del príncipe (en Oriente). La pasión amorosa "individual", 
consagrada a un objeto insustituible, provoca el desorden social y transgrede 
los ideales épicos. La armonía podría establecerse si el amor suscitara un valor 
heroico o un don poético, así como lo sugieren el amor cortés o el sufismo. 

En la novela medieval (romance en español y en inglés; román en francés), 
predomina un esquema de composición. La primera parte pertenece al cuento: 
el protagonista realiza hazañas y logra conquistar a una bella princesa. En la 
segunda parte, surge un conflicto puramente novelesco entre el amor personal 
y el deber social. En las primeras obras (Vis y Ranún de Gorgani y Tristón e 
Isolda en las versiones de Thonias o de Beroul), la armonía es destruida, pero 
después, en el periodo clásico (Chrétien de Troyes, Nizami, Rustaveli, Mura- 
saki Shikibu), es restablecida gracias a la revelación del valor social o estético 
del amor sublime, que inspira un caballero, un soberano o un poeta. 

En Francia y en Pcrsia, las similitudes de estructura y de evolución de las 
novelas parecen excepcionales. En Georgia, Rustaveli se desvía ligeramente 
por la vía de la epopeya heroica. En el Japón, Murasaki Shikibu por la de la 
novela psicológica "a Ja manera de Mrne de La Fayette". A partir de estos ras- 
gos comunes, vemos claramente cuáles son las diferencias, procedentes «i 
ci^to manera de creencias religiosas — cristianismo, islam, budismo. Por ejem- 
plo, el finalismo Cristian^ conduce a una perspectiva lineal, a la asimilación 
del deslino del protagonista a la formación de la personalidad social. En la no- 
vela japonesa, la filosofía búdica introduce y refuerza la concepción cíclica o 
circular de la vida del protagonista, de la sucesión de las generaciones: el bien 
y el mal se mezclan. Cada una de las faltas que se ha cometido en la juventud, 
implica necesariamente el castigo (karma) a edad avanzada o aun en la vida de 
la generación siguiente. La novela presenta un ambiente de indulgencia me- 
lancólica y una propensión a la contemplación. Se utilizan modelos que se re- 
fieren al cambio de las estaciones para simbolizar esta concepción fatalista de 
la corriente vital. El poema novelesco persa se acerca más a los ejemplos occi- 



34 



EI.EAZAR MF.I.ETINSKY 



dentales, pero el protagonista es un príncipe o un soberano. Se puede delimitar 
una clara divergencia entre las ideas corteses y suííes y la concepción japonesa 
del mona no aware (belleza conmovedora de las cosas frágiles). En cuanto al 
nacimiento de la novela moderna (en ingles novel), descubrimos también un 
paralelismo entre Europa occidental y el Extremo Oriente. La novela china 
anónima Jin ping mei (fin del siglo xvi) y las novelas japonesas de Saikaku 
(siglo xvn) recuerdan a varias novelas picarescas o "cómicas" de la Europa del 
siglo xvn. Pero mientras que en Europa predomina lo picaresco (a excepción 
de un Sorel), en Asia, el elemento erótico es el más importante. En la novela 
picaresca, la conducta del protagonista está determinada por el medio social 
más que por su naturaleza. Los dos tipos de novela contienen componentes sa- 
tíricos y burlescos. 

Se puede comparar la novela inglesa y la novela francesa y oriental (Voltaire, 
Swift, Wu Jingzi, Li Ruzhen). La novela se vuelve más sentimental, pero no 
renuncia a la crítica social (comparar, por ejemplo. Richardson con Cao Xue- 
qin, el autor de Sueño en el pabellón rojo). Las diferencias se expresan sobre 
ese fondo analógico que hemos mencionado ya. Por ejemplo, la vida privada 
— tema específico de la novela — , en la novela china, al contrario de lo que 
sucede en la novela europea, se amplía a la vida de una gran familia en cuyo 
seno se manifiesta la conciencia individual del protagonista. 

Ya hemos hablado de la novela medieval que prefigura a la novela psicoló- 
gica ulterior, pero en la China de la Edad Media (hasta el siglo xvi), la novela 
no existe y su función la cumplen, por una parte, los grandes relatos heroicos e 
históricos y, por otra, la novela corta de la época de la dinastía Tang, Chuanqi. 
Esta forma de relato se puede comparar con los Lais de Marie de France. Las 
novelas cortas orientales u occidentales poseen características comunes, pero 
existe a la vez una gran diferencia. En Occidente, el cuento fantástico es dis- 
tinto del cuento animal (fábula), del cuento anecdótico, del relato corto, y de 
los e.xempla, mientras que en el Oriente, todas estas formas literarias están 
mezcladas bajo la influencia de la intención didáctica y de la creencia en la 
reencarnación del alma humana en los animales. 

Tratándose de la novela corta, las diferencias entre dominio oriental y do- 
minio occidental están aún más acentuadas por el hecho de que la novela corta 
occidental extrae su materia de la anécdota, la india de la fábula y la china de 
la leyenda de espíritus, de cadáveres vivos y sobre todo de zorros míticos. Esta 
es la razón de que la inclusión de elementos fantásticos sea usual en los escri- 
tores orientales, mientras que sigue siendo excepcional en Europa hasta la épo- 
ca romántica. Sólo en E.T.A, Hoffmann o T. Cjauticr aspiramos ese aroma fan- 
tástico que nos recuerda a la novela china en general y a la de Pu Songling 
(Uaoztmi) en particular. EbCKímb, lo fantástico representa precisamente el cw* 
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rácler específico de la novela COrtífc(acontec¡mic!ito o punto de vista sorpren- 
dente). La novela corta urbana y de carácter social, huaben, a diferencia de 
la novela chuanqi medieval y sublime, se parece a un fabliau francés o a un 
Schwank alemán, pero en la novela huaben encontramos un gran número de 
relatos de detectives, desconocidos en Occidente en esa época (siglos xvi-xvn). 
U¡C r ,l ¥ffi » nfc" , o mejor dicho las novelas cortas árate, ocupan una posición 
intermedia entre la novela corta europea y la extremo-oriental. En Occidente, 
la noveJa corta del Renacimiento, a partir del Decamerón de Boccaccio, repre- 
senta a la novela clásica. La comparación de las novelas occidentales y orien- 
tales es muy fructífera. En la novela del Renacimiento, la acción es el resultado 
de la iniciativa personal del protagonista, quien aspira a realizar un objetivo 
concreto. El protagonista de la novela oriental es muy pasivo la mayor parte de 
las veces, y con frecuencia un fracasado, un desfavorecido, sin la menor facul- 
tad de adaptación. Él es el que sufre la acción, y seres fantásticos, magos o 
amigos líeles acuden en su ayuda. En los relatos orientales no pocas veces el 
final es trágico. 

En cuanto a la poesía lírica, la comparación es difícil por razones lingüísti- 
cas. Hay muchos caracteres comunes, no sólo en la poesía del amor sublime en 
Provenza, en España, en los árabes (poesía 'udhrita), sino también en la poesía 
persa, india, china y japonesa de la Edad Media. May varios motivos (por ejem- 
plo, el del alba, que A. liado estudia en su obra titulada Eos) que se repiten de 
manera casi universal. Las biografías de los poetas se parecen mucho en los 
árabes y en los japoneses. Hay algunos sinentes provenzales que recuerdan a 
la poesía lírica china en la época de la dinastía Tang. Pero las diferencias tam- 
bién son sorprendentes. Por ejemplo, la poesía 'udhrita del amor sublime igno- 
ra la caballería; es más frecuente que la poesía china cante la amistad entre los 
hombres que el amor a una mujer. El tema de la amistad y del vino es totalmen- 
te específico de la poesía china y persa y, en Europa, de la poesía neolatina de 
los clerici vagantes. A diferencia de los sirventes, la poesía china canta sobre 
lodo Jas separaciones, las pérdidas, los sufrimientos del pueblo. En la poesía 
linca de todos los pueblos, siempre es muy notorio el uso que se hace del para- 
lelismo psicológico, pero sobre todo en Extremo Oriente, donde poesías-viñe- 
tas describen un paisaje y están impregnadas de la melancolía búdica. 
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¿ Qué es la literatura'? Esta pregunta, que parece ^P^^^? 

Z h de una pregunta no de definición, sino de , caracter.zac.on y esto P or- 
^lltZ Sos los que se ocupan de literatura y querrían saber por que 

Je "ta literatura de otras cosas: ¿ Qué la distingue de otros d.scursos o de otro 
E I de ó a representaciones? ¿Qué la distingue de otros productos del 
es P ir tu lumano o de otras prácticas? Preguntarse cuál(es) es/son c > c . cua- 

id-tdes distintivas de la literatura es plantear ta pre gun u , de teratur.dad. 

• cuál es o cuáles son los criterios que hacen que algo sea hter atura . 

A pesar del carácter aparentemente central de esta pregunta acerca de los 

estudEs literanos, hay qíe confesar que no se ha llegado a una dei.mc.on sa- 

M £££Í3!% "Íi sistemático Ana,o, n y of crUlcisn, tiene razón 
"^disponemos de verdaderos criter- para d.st.ngu.r 
una estructura verbal literaria de una que no lo es (1900, 1 ->)■ 
" l u v as razones para ello. Si reflexionamos un momento, nos damos 
cu d que hay dificultades de principio así como dificultades empmeas 
l l ia variedad de obras literarias y una novela determinada, por 
cj . "A lo reckerche du peréu o Jane Eyre, V 

,,v, autobiografía que a un soneto, mientras que una poesía linca de BBrn* 
He ñj o de Verlainése parece más a una canción que una obra de teatro de 
SóS As pues, un primer problema consistiría en saber siex.s.cn propjc- 
^ctas^eVes n.cs que posean todas las obras que denominamos literarias y 
t h S e l objetos no literarios a los que se parecen. Pero esta pre- 
n, se vuelve más difícil en una perspectiva histórica, por poco que lo sea. 
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Según un célebre experto en poesía, "la frontera que separa la obra poética de 
la que no es obra poética es más inestable que la frontera de los territorios ad- 
ministrativos de China" (Jakobsorj, 1973, 1 14). No hay más que pensar en al- 
gunos poemas modernos que en otras épocas no se habrían considerado como 
literatura. Los íalk poeuisjicl poeta norteamericano David AnlinJ por ejemplo, 
ponen de manifiesto un discurso que no puede ser más común, sin rimas ni 
ritmos, ni figuras especiales, y que posee todas las vacilaciones y repeticiones 
del habla cotidiana. Cuando el auge del nouveau román francés, muchos críti- 
cos y lectores pretendían que estas construcciones sin personajes y sin las in- 
trigas tradicionales tampoco eran literatura. Estos textos no habrían podido 
llevar el nombre de "novela" en el siglo xix. 

En estas condiciones, podríamos llegara la conclusión de que la literatu- 
ra no es ninguna otra cosa más que aquello que una sociedad determinada trata 
como literatura: es decir, un conjunto de textos que los árbitros de la cultura 
— profesores, escritores, críticos, académicos — jeconocen que pertenece a la 
literatura. Esta conclusión no es muy satisfactoria, pero nos servimos de otras 
categorías de esta índole mediante las cuales los criterios de definición y de 
delimitación de los objetos culturales nos remiten a las opiniones cambiantes 
de un grupo, grande o pequeño. En este sentido, \al\teraiur.a sería una.calcgo- 
ría como la de las mala, 1 ; hierbas (Ellis, 1974). Las malas hierbas son sencilla- 
mente las plantas que una sociedad no trata de cultivar y sí de eliminar cuando 
brotan allí donde ha de florecer otra cosa. De manera que no habría cualidades 
de forma o de fondo que las malas hierbas poseyeran. No hay ninguna "esen- 
cia" de la mala hierba ni ningún criterio pertinente de delimitación. Aquel que 
se interesara en esta categoría lo que tendría que hacer no sería buscar la 
"naturaleza" botánica de las malas hierbas, sino llevar a cabo investigaciones 
históricas, sociológicas y tal vez psicológicas, sobre las diferentes especies de 
plantas que están catalogadas como malas hierbas por grupos o sociedades di- 
ferentes, sin por ello llegar a estar jamás seguro de encontrar un criterio gene- 
ral, ni siquiera para una época determinada. 

Si la literatura fuera una categoría de este tipo, la literaíuridad no sería ob- 
jeto de un análisis teórico, sino únicamente objeto de una investigación his- 
tórica que pretendería hacer explícitos los criterios utilizados por diferentes 
grupos que se interesan por la literatura. Pero en general, las respuestas a la 
pregunta de la literaíuridad no se formulan de esta manera. Las propias dificul- 
tades de definición y de delimitación inspiran y hacen que sea más interesante 
la reflexión acerca de la naturaleza de la literatura, reflexión que es la que per- 
siguen los teóricos, no porque quieran saber qué discursos incluir o excluir de 
la literatura, no poique quieran explicitar criterios que han regido las inclusio- 
nes y las exclusiones de otras culturas o momentos históricos, sino porque se 
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preguntan cuáles son los aspectos más importantes de la literatura, porque 
quieren determinar que es estudiar un texto como parte integrante de la litera- 
tura. En suma, las definiciones de la literaturidad no son importantes como cri- 
terios para identificar aquello que pone de manifiesto que hay literatura, sino 
como instrumentos de orientación teórica y metodológica que sacan a la luz 
los aspectos fundamentales de la literatura y que finalmente orientan los estu- 
dios literarios. Las discusiones más productivas se reparten según dos crite- 
rios. Por Una parte, la literaturidad se define en términos de una relación con 
una realidad supuesta, como discurso ficticio o imitación de los actos de len- 
guaje cotidianos. Por otra parte, aloque se apunta es a determinadas propieda- 
des del lenguaje. Aunque coinciden en algunos puntos, estas dos respuestas se 
hañ'üc analizar por separado y en detalle. Y puesto que ni una ni otra implican 
una respuesta historizante, es necesario proporcionar previamente algunas in- 
dicaciones históricas. 

Para explicar qué es la literaturidad, qué es esta cualidad susceptible de 
definir lo "literario", habría que comprender el contexto en el que se ha promo- 
vido la pregunta sobre la naturaleza de la literatura. Obras que denominamos 
literarias se han creado desde hace veinticinco siglos, pero la idea moderna de 
literatura data de apenas hace dos siglos. Hasta el siglo xix, la literatura y tér- 
minos análogos en otras lenguas europeas significaban de una manera global 
"los escritos" y hasta el "saber libresco". En las Briefe die netteste Litcralui 
betrejjendjpc UasjajTpubl ¡cadas a partir de 1759, la palabra toma un sentido 
precozmente moderno que designa a la producción literaria contemporánea. Es 
sobre todo en el libro de Mme de Staeí'De- la littérattire considerée dans ses rap- 
ports avec les institutioiis sociales ( 1 800), donde se marca el establecimiento del 
sentido moderno. 

Pero fue sólo con la institución de la crítica literaria y el estudio profesional 
de la literatura que la pregunta de la especificidad de la literatura, y por lo tan : 
tp de la literaturidad, se ha podido plantear. Antes de fines del siglo xix, el es- 
tudio de la literatura no era una actividad realizada de manera independiente: 
se estudiaba a los poetas antiguos al mismo tiempo que a los filósofos y a los 
oradores —los escritores de todo tipo— y los escritos que llamamos literarios 
formaban parte de un todo cultural más vasto. Fue, pues, únicamente con la 
fundación de estudios específicamente literarios cuando el problema del ca- 
rácter distintivo de la literatura se planteó. Hay que precisar que la pregunta se 
planteó, no porque se quisiera distinguir lo que es literario de lo que no lo es, 
sino porque se . quería promover, mediante la separación de lo "propio" de la 
literatura, métodos de análisis que pcmiilician hacer avanzarla comprensión 
de este objeto y dejar de lado métodos impropios que no tomaban en conside- 
ración la naturaleza de este objeto. 
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Así pues, fueron los formalistas rusos, grupo de jóvenes lingüistas y "poe- 
ticistas" de Moscú y Leningrado, a principios del siglo xx, los que, en los 
inicios, apuntan a la literaturidad (literalurnost) y formulan algunas de las 
grandes líneas del debate sobre este problema. Rxmbíw Jakobsorjiplanteaba el 
problema de la manera siguiente: "El objeto de la ciencia literaria no es la lite- 
ratura sino la 'literaturidad', es decir lo que hace de una obra dada una obra 
literaria'' (1921, II). Los críticos literarios y los historiadores de la literatura, 
pretendía, utilizaban la vida personal del autor, la psicología, la filosofía, en 
vez de vislumbrar una ciencia literaria. "Si los estudios literarios quieren con- 
vertirse en una ciencia —declara Jakobso*^- han de reconocer el procedimien- 
to (prieni) como a su 'personaje' único. Después, la pregunta principal es la de 
la aplicación, la de la justificación del procedimiento." 

Por lo tanto, la cuestión de la hteraturidad sirve para atraer la atención sobre 
las estructuras que serían esenciales'en las obras literarias y. en cambio, no 
serían esenciales en otras obras. Estudiar un texto como texto literario en vez 
de valerse de el corno documento biográfico o histórico, o incluso como decla- 
ración filosófica es, para el analista, concentrar su atención en el empleo de 
algunas estrategias verbales. Los formalistas planteaban|"como afirmación 
lundamental que elobjelt deja ciencia literaria debe ser eNisludio de las par- 
Licularidades específicas de los objetos literarios.que los distinguen de loita 
olra materi*" (Eichenbaum, 1927, 25). El problema esencial consiste en en- 
contrar particularidades específicas de las obras literarias que sean lo suficien- 
temente generales para manifestarse en la prosa así como en ia poesía.' lisia 
literaturidad posee tres rasgos fundamentales: 1 ¡ los procedimientos del fore- 
groiinding (puesta de manifiesto) del propio lenguaje; 2] la dependencia del 
texto respecto de las convenciones y sus vínculos con otros textos de ia tradi- 
ción literaria, y 3¡ la perspectiva de integración composicional de los elemen- 
tos y los materiales utilizados en un texto. 

En lo que se refiere al primer punto, el formalista ruso Shklovskjdeclara 
( l llc ''l¿}Je n £yajwética difiere de la lengua prosaica (cotidiana) por el carácter 
Dcrccphble [o.v/ic/iiiff;;io.v/] de su construcción." (Eichenbaum, 1927, 32) Para 
el checo MukarovskyTuno de los fundadores de la escuela de Praga q'ue se sitúa 
en la continuidad del formalismo ruso, el lenguaje poético no se define por su 
belleza, ni por el ornamento, ni por la afectividad, ni por su carácter metafóri- 
co, ni por su singularidad, sino por la puesta de manifiesto (aktualisace.forc- 

' Así, Jcaii-I'aul Sailrc responde a la pregunta ¿Qué es la literatura! estableciendo una se- 
paración enlrc la prosa, que se valdría del lenguaje para decir algo, y la poesía, que trabajaría 
el lenguaje { 1 948). l>cro los análisis más astutos de novelas hechos por el propio Sartrc y por I-, 
gran mayoría .le los críticos han demostrado que también el novelista trabaja el lenguaje v que 
por ello no se ha de descarta, la prosa de una literaturidad definida en función de la poesía 
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i:,,,A Í1077 1-4) Hay varias maneras de hacer perceptible el lenguaje, 
5e : S n !o reciba e, texto como un simple medio transparente de 

comunicar un mensaje, sino que resulte involucrado por la ma er.a .dad del 
ig " e y otros aspectos de la estructura verbal . La dcsvutc.oo.0 la aberr - 
i? güísüca -la creación de neologismos, las comb.nac.one. msol.tas de 
/• p s la elección de estructuras no gramaticales o aberrantes en e plano 
s mÍ i o- son formas de poner de manifiesto que se ut.l.zan sobre todo en^ 
no p^que se encuentran también en la prosa, como a. pnnctp.o de 
S WaJ "Eins within a space and a weary wide space it was er wohncd a 
Mook c ™ onesomeness was alltolonely, archunsitsl.kc, broady oval, and 
ÍZoSc he vvou.d a walking go." El fin y el resultado de esta espcc.c de puesta 
Je m nificsto forman lo que los formalistas rusos denominan la desfam, han- 
Íctón Ltrancnie) o desautomatización del lenguaje, que produce a pereep- 
• c ríe signo en tanto que tales. Esto se puede obtener mediante el receso a 
v/ if r tes clases de paralelismos y de repeticiones. En el plano del s.gn.f.can- 

Íe, b la, la asonancia y la aliteración crean el efecto de un objeto muy cstruc- 
turado como en los versos de^g¡|pK 

Dormeu.se., amas doré tTombres et tfahandons. 

Ton re,,os redoutable est charlé de tels dons... ("La Dormcusx ) 

| Durmiente, cúmulo dorado de sombras y de abandonos. / tu reposo temible está car- 
gado de tales dones...] 

Los ritmos, regulares c irregulares, las repeticiones de categorías sintácticas 
q, crean paralelismos, todo tipo de estribillos y de estructuras d« ^ 
hicen perceptible el lenguaje de la literatura. En prosa, la puesta de man fiesta 
ÍSEíSndmcme en otros medios. Las estructuras de, relato (paralcltsmo, 
Z daciones y detalles, construcción "escalonada") producen efectos de c u 
ra, y se considera que expresan que se trata de un d.scurso b.en c onsln do 
en e que cada detalle se ha de tomar en serio. Además, un lenguaje Itgurat.yo 
«ue exige un esfuerzo de interpretación sirve tamb.cn para vgmficar la l.tera, 
t ur^d ad En e lee t o , 1 a imagen literaria (obraz) que pretende crear una percep- 
■S nueva colocando a. objeto en una perspectiva insólita muchas veces se 

orna como el elemento más común, el más expand.do de la hiera ur.dad. Hasta 
; "cía realista se sirve de imágenes "nuevas" para dar a v«^hosde 

mi-, como gorros de pieles encasquetados hasta los ojos. . . (Flaub^, Afetfa . 

™,a p. re e¿m ¡nurflaüi y a 1» .emafeeion <M lenguaje de la ,ep re sen,ac,o„. 
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el narrador observa, por ejemplo, que las palabras "mi caballo", cuando se re- 
fieren a él, le parecen tan extrañas como "mi tierra", "mi aire" y "mi agua". 

Poner de manifiesto los signos lingüísticos y los medios de representación 
puede hacer de la literatura una crítica de los modelos semióticos mediante los 
que tenemos la costumbre de hacer el mundo inteligible. Así pues, el nouveau 
román ha sido alabado por su crítica de los modelos novelescos tradicionales, 
tales como los del personaje y el del principio de causalidad, mediante los que 
interpretamos el mundo sin casi saberlo, lo mismo cine la poesía ha tratado mu- 
chas veces de romper las asociaciones que se considera "normales". 

Pero hay una reserva que hacer con respecto a la literatura como desfamilia, i- 
zación. En el plano lingüístico, el efecto "literatura" sedestaca no sólo por figu- 
ras o combinaciones insólitas, sino.también por un.lenguajc "elevado" que con- 
siste en parte en utilizar fórmulas que han perdido toda su fuerza innovadora: 
"the azure vault of heaven" se percibe de inmediato como literario poique el 
empleo del adjetivo activa en el lector una idea de la literatura en tanto que enun- 
ciación elegante y perifrástica de sentimientos elevados. Decir "cuarenta velas" 
en ve/, de "cuarenta navios" es una figura literaria convencional. Cada lengua 
posee algunas palabras y construcciones que pertenecen a un lenguaje arcaico 
y elevado y que señalan que se tiene que ver con la literatura, aun cuando la 
parodia o la destrucción de este mismo lenguaje sea también discurso literario. 

No obstante, nos exponemos a un importante obstáculo cuando l raíamos de 
'i»}' la í el efecto de literaturidad de un texto a la presencia de un repertorio 
de procedimientos lingüísticos, pues todos estos elementos o procedimientos 
D. l Ll dc n_encon|| ! jarse en. otra parte,. en textos no literarios, El propi MM1TCUÍI. 
reconoce quefjas aliteraciones y otros procedimientos eufónicos son utiliza- 
dos... por el lenguaje cotidiano hablado. En el tranvía se escuchan bromas ba- 
sadas en las mismas figuras que la poesía lírica más sutil, y los chismes a me- 
nudo están compuestos de acuerdo con las leyes que rigen la composic ión de 
las novelas corlas. . ." ( 1 973, 1 1 4jjjt El hecho de que un discurso haga percepti- 
ble su lenguaje no basta para hacernos aceptar que tenga que ver con la litera- 
tura. El discurso publicitario, los juegos de palabras y los errores de expresión 
nos hacen reaccionar al lenguaje sin que por ello creen literatura. J&i&Mftm in- 
dica una vía de reflexión en su célebre diferenciación de las seis funciones del 
lenguaje cuando define la función poética del lenguaje como "una localiza- 
ción en el mensaje en cuanto tal" ( 1 960, 353). 

¿Qué quiere decir esto? Esta definición reloma en parte la noción (radicio- 1 
nal de que el objeto estético tiene un valor en sí, no está sometido a fines mili- 
tarlos cualesquiera, sino que posee lo que KtgM en su Crítica ¿el juicio deno- 
mina "la finalidad sin objetivo'.' (ZweckiKtissigkeit ohne Zweck). Libre de las 
limitaciones de los discursos cotidianos, históricos y prácticos, la obra literaria 
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se sitúa ilc otni numera (como lo veremos más adelante) y puede prodiicirant 
bigüedad, puede constiluirsc como estructura autónoma ligada al ejercicio de 
la imaginación del autor y del lector, lista libertad es la que pone enjuego al- 
gunas ideas rectoras de la literaturidad: la idea, por ejemplo, de un discurso 
polivalente, en donde todos los sentidos de una palabra (sobre todo las conno- 
taciones) pueden entrar enjuego, o la de un discurso portador de un sentido 
oculto, indi recio y'suplcmcntario, que sería el sentido más importante. 
~ Así pues; contemplamos más de cerca la noción de la función poética del 
lenguaje como el acento en el lenguaje por su propia cuenta. No debe compren- 
derse tal cosa como una autonomía, sino como una relación específica con los 
otros elementos constituyentes de la situación lingüística. Si doy cita a un ami- 
go a la seis de la larde de mañana en un determinado café, lo que es esencial es 
que, ante todo, el mensaje sea emitido con seriedad por mí y vaya destinado a 
él personalmente, es decir, que no se trate de una broma, ni de un ejemplo gra- 
matical, que el mensaje no esté destinado a nadie más, y que la hora y el lugar 
de la cila estén fijados en referencia a un contexto geográfico y temporal en el 
que nos situamos. La forma de la frase y las palabras específicas de las que me 
sirvo son menos importantes, como también lo son sus relaciones con otras 
invitaciones emitidas por mí y por otras personas antes de ésta. Rn cambio, en 
un poema, como "l^viting a fricnd to suppcr^del poeta inglés BggJ&MAi, lo 
que se produce es lodol o contrario í aquí, lo que más importa es la estructura 
de las imágenes y de los ritmos en el texto; el contexto en el que se inscribe el 
mensaje es el de un género literario, un cierto lirismo de lo cotidiano, del que 
se desprende, en el tono y en el movimiento del poema, una visión de los valo- 
res que sostienen el modo de vida que se evoca. Shktov** habla de la literatura 
como descamino en el que el pie sicnlc la piedra, el camino que regresa sobre 
sí mismo" (1919, 1 l5)|La obra no está dirigida a un fin, pero esto no quiere 
decir que care/.ca de determinaciones. Rn realidad, laob.ra se refiere a sus pro- 
pios medios, es decir que la puesta de manifiesto del lenguaje en un texto li- 
terario es una manera de desprenderlo de otros contextos (el momento y las 
circunstancias prácticas de la producción del enunciado), de hacer del acto de 
lenguaje que el texto pretende cumplir (como la invitación) un procedimiento 
literario y situarlo en un contexto de textos y de procedimientos literarios. 
" Volvemos ahora, por lo tanto, a las afirmaciones deJaJwtwan para quien los 
estudios literarios han de hacer del procedimiento su personaje único: cual- 
quier discusión que se centre en la literaturidad no considerará el procedimien- 
to como un medio de expresar un mensaje cualquiera, sino como el protago- 
nista, el sujeto del discurso literario. 

A un determinado nivel, el texto nos cuenta una aventura puramente litera- 
ria ( formal). Entonces nos hemos de preguntar: ¿qué hace aquí este encabalga- 
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miento? ¿Fin qué se convierte el soneto? ¿Rn qué consisten las combinaciones 
de las imágenes y cuáles son sus efectos? Rn vez de tratar un elemento formal 
— la forma del soneto, por ejemplo — como un medio para expresar la visión 
de un amante, se puede contemplar este contenido como el medio de explorar 
o tic hacer avanzar o desviar el soneto. liste aspecto de la literaturidad, que tien- 
de a aislar el texto de .Jos contextos prácticos c históricos de su producción, 
redefine, por oposición, el contexto como el contexto específico de la literatu- 
ra. En esle contexto, escribir es inscribirse en la tradición literaria, y se ha de 
explicar las obras de acuerdo con esta única perspectiva. ,' ' 

Toda obra literaria se crea en referencia y en oposición a un modelo especí- 1 
[ico que proporcionan ilras obras de la tradición. Ras obras están determina- 
das por estructuras convencionales — por ejemplo, los procedimientos para 
establecer la intriga. SMrtOvstrKlcmucslra que'"la convencionalidad mora en 
el meollo de toda obra literaria puesto que las situaciones están libres de sus 
relaciones cotidianas y se determinan según las leyes de una trama artística 
dada" (1919, I l8);Como lo hemos indicado, la forma de la obra está determi- 
nada por las formas literarias preexistentes. 

^ '¡i medida en queja literatura, en sus vínculos con otros discursos litera- 
rios, es un comentario o una reflexión sobre la literatura, esto nos ayuda a ver 
el papel de las estructuras lingüísticas y retóricas de las que hemos tratado an- 
teriormente en nuestro análisis de la literaturidad como puesta de manifiesto 
del lenguaje. Hemos constatado que el foregrounding apenas puede llegar a 
ser un criterio suficiente de lo literario puesto que hay repeticiones y aberra- 
ciones también en otros textos. Rs más bien el modo de integración de estas 
estructuras — es decir, el establecimiento de una interdependencia funcional y 
unificadoia de acuerdo con las normas de la tradición y del contexto litera- 
rio— loque caracteriza a la literatura. Son tres los niveles o los tipos de inte- >' , 
gración que hay que contemplar. , , 

Rn un prjnier nivel, está la integración de las estructuras o de las relaciones . 
que, en otros discursos.. no tienen función alguna. Cuando doy una cila, en la 
forma de mi mensaje se puede ignorar una asonancia, una aliteración o un pa- 
ralelismo. Precisamente porque el texto literario no es un discurso que comu- 
nique informaciones prácticas, sino porque está, vinculado.a una situación de 
coniunicación diferida en la que reina la convención de la importancia de los 
detalles y de las estructuras lingüísticas, significa en varios registros. Rn un 
poema, cualquier paralelismo plantea la cuestión de las relaciones semánticas 
entre sus componentes. Allí donde domina la ficción poética del lenguaje, "la 
similaridad se convierte en el procedimiento constitutivo de la sccucncia"t*h- 
-itíbstjíi, 1960, 358) — procedimiento constitutivo a la vez para el autor, que 
escoge y reúne los elementos en virtud de la similaridad cualquiera (fonológi- 
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ca, morfológica, sintáctica o semántica), y para el lector, que debe considerar 
en que medida una especie de equivalencia se transforma en otra. Iin la "Qjan- 
sQ^'MtpJji.nc" de «MtahiMas repeticiones de sonidos y de estructuras rítmi- 
cas producen acercamientos en los niveles semántico y temático: 

Les mugíais longs 
Des vinlims 
üi'l'aulomne 
Blessenl mon eteur 
D 'une latiguear 
Monotone 

[Los largos sollo/.os / de los violines / del otoño / hieren mi corazón / con una langui- 
dez / monótona] 

El resultado de esta estructuración —efecto propiamente literario— consiste 
en hacer funcionar la capacidad del lenguaje para producir pensamiento. Las 
comparaciones crean la idea, por ejemplo, de un otoño relacionado con los vio- 
lines, y la idea de una relación entre la languidez de la estación, los sollozos y 
quizás los vientos violentos que puedan gemir como violines. En suma, la pn- 
mera clase de integración es. la producción de efectos semánticos y temáticos 
- mediante estructuras formales. 

" La integración a segundo nivel es la de la obra de arte completa: la conven- 
ción por la cual la obra literaria ha de ser un todo orgánico (tarantea. 1931)j¡ 
el que, en consecuencia, la labor de la interpretación consista en buscar y de- 
mostrar esta unidad, es una de las nociones fundamentales de la líteraturtdad. 
Los formalistas rusos hablan de "la dominante" que se presenta en forma de un 
elemento o de una estructura unificadora (a veces una figura, como el quias- 
mo) localizablc en todos los niveles (i*tobs«n, 1973, 145). Pero es bastante 
poco frecuente encontrar un solo motivo que encarne la unidad de este modo. 
Lo esencial es que se suponga esta unidad y engendre un esfuerzo para percibir 
cómo un momento o un elemento del texto puede relacionarse con otros, trans- 
formarlos, incluso oponerlos, y crear una estructura de conjunto. Este aspecto 
de la literatura se pone de manifiesto de manera sorprendente en textos de £tpa- 
riencia fragmentaria que exigen un esfuerzo especial del lector. "fefiyj;i¿*'¿ óe 
BMWPftmN**consistc en tres versos fragmentarios: 

Spring... 
Too long... 
Congola... 

[Primavera / Demasiado liempo / Gongola] 
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Las convenciones de la lileraturidad incitan a los lectores a conferir una totali- 
dad formal a este texto y a otorgar una significación a las "ausencias" que se 
revelan en el. Si tomamos "Gongola" como un nombre propio y si suponemos 
una relación entre Gongola y el que habla, las lagunas del poema acaban funcio- 
nando como signos de la ausencia, de la carencia — sobre todo en la primavera. 

No es que siempre se encuentre la unidad que se busca, pero la suposición 
de la unidad hace que aparezcan tensiones y hasta contradicciones entre los 
elementos o entre las estructuras a diferentes nivcIes¡|'EI lenguaje de la poesía 
es el lenguaje de la paradoja" Jjicclara un representatitc ilustre del ncw crili- 
cism norteamericano (Mmém^^l, 3): la literatura, mediante el juego de las 
connotaciones y la presentación irónica de los discursos (los discursos cotidia- 
nos y .'os discursos de la literatura anterior), hace que se sienta hasta qué punto 
toda reducción a una posición o a una visión monológica se basa en simplifica- 
ciones. El lenguaje de la poesía procura los medios para el cuestionamiento de 
proposiciones simplistas. Cuando, por ejemplo, se trata de definir la relación 
entre las dimensiones constatativas y periormativas del texto — la relación en- 
tre lo que él dice y lo que él hace — , es frecuente tropezarse con dificultades. 
Un ejemplo celebre: el verso del poeta norteamericano Aretotnrid MaeLeish, a 
menudo citado por el ncw criticismo" \ poem should not mean but be" ("Un 
poema no ha de significar sino ser"J|contrapone ser y significar y, a través de 
ello, significa: hace que se vea que 1 ¿'oposición entre ser y significación es más 
complicada de lo que se suponía de entrada. 

Pero es la presunción de la unidad — este segundo nivel de integración — la 
que hace que surjan las disonancias y se produzcan muchos efectos literarios 
de este género. 

En un tercer nivel de integración, la obra significa mucho en relación con el 
contexto literario: en su relación con los procedimientos y las convenciones, 
con los géneros literarios, con los códigos y modelos por los que la literatura 
permite a los lectores interpretar el mundo. En este nivel, el texto literario ofre- 
ce siempre un comentario sobre una lectura implícita (teer;*1972) o puede ser 
interpretado como una alegoría de la lectura, una reflexión sobre las dificulta- 
des de la interpretación (De Man, 1979). La posibilidad de leer un texto litera- 
rio como una rellexión sobre su propia naturaleza y sobre la de la literatura 
hace de la literatura un discurso autorreflexivo, un discurso que, implícitamen- 
te (a causa de su situación de comunicación diferida), cuenta algo interesante 
sobre su propia actividad significativa. Esto no quiere decir que el texto se ex- 
plique enteramente o se domine plenamente: al contrario, las investigaciones 
recientes indican que hay siempre aspectos del funcionamiento del texto que 
escapan a la reflexión o a la definición. En este sentido, el tema profundo de la 
literatura siempre es la imposibilidad de la literatura, esta persecución del ab- 
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soluto literario cuyo resultado es en cierta manera el fracaso (Bfa^hal, 1955). 
>cro Para volver a las fórmulas más familiares que traducen la practica me- 
diante la cual los autores buscan renovar y hacer progresar la literatura, esta es 
una crítica de la literatura -<lc la noción de literatura que ella hereda-, y en 
esto laliteraturidadcsuntipodcreflcxividad. 

El actual debate sobre la lücra.uridadazcfo entre una definición de la pro- 
piedades de los textos (de la organización del texto) y una definición de las 
có tenciones y de los presupuestos con los que se aborda el texto llamado U- 
Sario Estas "dos perspectivas no son en modo alguno idénticas y tampoco se 
puede Aponer que estén en contradicción. En realidad, la naturaleza del len- 
g , ní ' 1 los fenómeno» culturales exige esa alternancia de perspectivas: solo 
n r lición con un conjunto de convenciones, en uno u otro nive es como una 
serie de marcas o una secuencia sonora están dotadas de prop.edadcs No ob s- 
tante, esta alternancia de perspectivas crea problemas para una del.mi.acio de 
a li. , -atura. Por una parte, está claro que la noción de literatundad e una fun- 
de las relacione^ diferenciales del discurso literario y de otros d.scur os 
más que una cualidad intrínseca. Si se toma un fragmento de prosa penod, üca 
y se dispone en una página en forma de poema, vemos surg.r algunas cual.da- 
des que están en el texto, pero que son una función de las nuevas convenciones 
que se aplican a él: 

Hier xur la Nationale sepl 
Une automobile 

RauhtiU <) cení ti l'heure s'esljclée 
Snr un plalane 
Ses quntre oceupants ont élé 
lués. 

(Ccncttc, 1969, 150) 

r A ycr en la carretera nacional siete / Un automóvil / A cien por hora se estrelló / 
Contra un plátano / Sus cuatro ocupantes resultaron / Muertos.] 

Los diversos datos cambian de carácter. "Ayer" ya no se relaciona con una sola 
feX! sino con todos los ayeres y, en consecuencia, connota un acontec.mtento 
frecuente, no extraordinario. "Se estrelló" adquiere nueva fu r 7 o, el 
coche tuviera una voluntad, y se escucha lo "aplastado" del plátano. El estilo 
de repo ai v la escasez de detalles pueden incluso indicar una act.tud de re- 
lación' A otro nivel, se podría encontrar en «a elección del tema un comen 
„V.o sobre el lirismo hoy. en el que la tragedia adquiere esta forma banal. Estas 
interpretaciones literaria» son el resultado de una orientación enlica que con- 
U r i, eoe discurso como si fuera literatura. Precisamente porque esto es P o- I 
sibl'e. es necesario reflexionar sobre qué es la Ueratundad. 
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Pero, por otra parte, cada vez que se identifica una cierta lilcraturidad, se 
constata que estos tipos de organizaciones se encuentran en otros discursos, 
hasta cuando no se trata e.;te discurso como si fuera literatura. MmfasMfemismo 
cita como ejemplo de la función poética del lenguaje un lema norteamericano 
de la campaña presidencial del Eiscnhowercn 1954, / likelke ("Me gusta Ike"J: 
hay aquí una repetición paronomástica muy acentuada en la que el sujeto del 
gusto y el objeto del gusto están enteramente envueltos por el acto de gustar 
(Likc contiene / e lke), como si fuera inevitable, inscrito hasta en la lengua, que 
"I like lke" (1960, 357). Hemos de observar que toda una serie de investigacio- 
nes teóricas actuales — en campos tan diferentes como la antropología, eí psi- 
coanálisis, la filosofía y la historia — han encontrado una cierta lilcraturidad en 

los fenómenos no literarios. Los estudios de SigtMtad Freu*i y de 'ivtymrí } y 

han demostrado, por ejemplo, el papel constitutivo en el funcionamiento de la 
psique de una lógica de la significación que donde, más directamente se observa 
es en la poesía. J«e«pw*Demd#dcmuestra la centralidad ineludible de la me- 
táfora en el discurso filosófico. G4ww^ Aé»éw6*«MMfcdescribió una lógica de lo 
concreto que actúa en los mitos y en el totemismo, lógica que resulta parecida 
al juego de oposiciones (macho / hembra, terrestre / celeste, moreno / rubio, 
sol / luna) de la temática literaria. Es como si cada procedimiento y cada espe- 
cie de estructura que pudieran parecer esencialmente literarios, se encontraran 
también en otros discursos. Esta constatación sería desesperante si el objetivo 
de las investigaciones sobre la naturaleza de la literatura consistiera únicamen- 
te en dislinguir la literatura de lo que no lo es, pero en la medida en que la fina- 
lidad consiste en identificar qué es importante en la literatura, la búsqueda de 
la lilcraturidad nos muestra hasta qué punto la literatura puede iluminar otros 
fenómenos culturales y revelar mecanismos semióticos fundamentales. 

La otra concepción de la literaturidad, representada por viejos lemas como 
la fórmula de SfriWtofv&féavf. según la cual "el poeta no afirma nada y por lo 
tanto no miente", pone el acento en una relación particular del discurso literario 
con la realidad: estas proposiciones se refieren a personas y a acontecimientos 
imaginarios más que históricos. Este camino no logra captar el criterio distin- 
tivo de la literatura puesto que en el discurso hay otras instancias de la ficción. 
Enunciados que pertenecen a la lingüística y a la filosofía ponen en escena perso- 
najes ficticios — Le roi acinel de la France est chauve, John is eager lo picase 
[El rey actual de Francia es calvo, John está ansioso por agradar] — como lo 
hacen toda parábola y todo escenario hipotético. Pero estas observaciones no desau- 
torizan la importancia de los esfuerzos para definir la relación de la literatura 
con la realidad. La ficcionalidad no se limita a personajes, situaciones y acon- 
tecimientos imaginarios. No es únicamente que AnnaJ^re^uj^ ' lf B i(í| | ' i j Pí' > Y 
' ,; iJlí ; ,Qí^ or M oex ' s,an; e ' " vo " de un poema no designa tampoco a un indivi- 
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dúo empírico en un momento dado, sino más bien a un sujeto creado en y por 
el poema' 'Tai plus de souvcnirs que si j'avais milic ans", el pnmer verso de 
.. oLi • • ■ |i ■ ■ - no es una proposición sobre el C NwHBW'IMffrtrt iOc que 

compuso Lfifiaiwi*, mc¡L En este sentido. J^üiierana es unjcontccimjcn, 
to semántico: proyecta un mundo imaginario, que abarca a los narradores y a__ 
, , - " ioTlectores implícitos. Pero esta concepción de la literatura como I.cc.on no es 
" ' "del todo exacta, puesto que las obras literarias también ponen en escena rea h- 
■ Y dades históricas* psicológicas - nln i inlnn.1 la baílala de Walcrloo, las cond- 
clones de trabajo de los obreros en las minas, el sentimiento de celos de un n.no 
•\ mimado etc. Podemos entonces decir que la obra se refiere a un mundo posible 
T entre varios.mur.dos posibles más que a un mundo imaginario. Para exponer 
n^ejor las implicaciones de esta ficcionalidad. algunos teóricos, en vez c e decir 
míe la obra se refiere a un mundo de ficción, pretenden que el acto de refe- 
rencia es en sí ficticio. Como acto de lenguajejaobra literaria es una imitación, 
de un acto cíe lenguaje^serio", en el que el locutor es responsable de las propo- 
' s^mn^que emite." de las promesas que ha hecho, etc. Desde esta perspectiva, 
la ficción se entiende en relación con el "discurso natural" o no ficticio al que 
imita ' "La l'iccionalidad esencial de las obras de arte literarias no se ha de des- 
cubrir en la no realidad de los personajes, objetos y acontecimientos a los que 
aquéllas se refieren, sino en la nojealidacl del propio acto de referencia. (Suitb* 
1 978 1 1 ) Así pues, en una novela, es el acto de narrar los acontecimientos, de 
describir a los personajes y de referirse a los lugares el que es ficticio. La novela 
representa el acto de alguien que describe, que cuenta hechos, etc. La mimesis 
de la literatura no eonsjstiría.tanto en la imitación de los personajes y de 
los acontecimientos como en la imitación de los discursos "naturales , de los 
actos de lenguaje "serios". Las novelas serían las instancias ficticias de diver- 
sos tipos de libros -crónicas, diarios, memorias, biografías. Listonas y hasta 
, colecciones de cartas. El novelista "hace ver que escribe una biog n.lía, per olo 
V. r> ' que hace es fabricar una" (Smith, 1978. 30). El teórico español ******** 
mfrva todavía más lejos cuando pretende que los signos llamados lingüís- 
ticos de una obra en realidad son imitaciones ficticias, y no verdaderamente 
lingüísticas, de los signos propiamente lingüísticos (1981,81). 

: Observamos ,na situación peculiar en la que los .céricos de la li.cra.urn o de la li.cra.uri- 
lbll coimi ncoión dcHncn la literalura como imitación de un discurso no licl.cio. y los an Mas 
K,s d.scm sos no lidiaos ,cl reíalo de la nisloria. por ejemplo) mueslran que h» 

^^■^^^^^^"^ 

que se manifiestan más explícitamente en la lueralnra. 
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May novelas que efectivamente "hacen ver" que son biografías o coleccio- 
nes de cartas, o que ponen en escena a un personaje que simula contar su vida, 
pero en el caso de la mayor parte de los textos literarios, la ficcionalidad no es 
en modo alguno la cualidad esencial que distingue a una novela de una biogra- 
fía. fJHfcft pretende que al escribir La muerte de ¡van ¡lich 'I wWh W'liacc ver 
que escribe una biografía, pero fabrica una , mientras que al contrario 
no simula para nada. Lejos de fabricar un escrito que parezca una biografía, 
se vale de procedimientos que serían ilegítimos en una biografía y que 
son propios de la novela. HWffestá descrito en tercera persona y, no obstante, 
vemos el mundo según su punto de vista, y seguimos la vida interior del prota- 
gonista en el momento de su muerte. Kütr^te mtwtg CT H 1968) distingue la lite- 
ratura de los demás discursos por la capacidad que tiene aquélla de presentar 
un mundo, mcluidaj.a.experiencia interior, desde el punto de vista de un perso- 
najeque está. repn^sejitado.en tercera persona. El indicio de esta literaturidad 
es un tipo de frase propiamente literaria, "Morgen war Weihnachtcn" [Mañana 
era Navidad], en la que ¡os elementos deícticos (mañana, ayer, aquí, allá, uste- 
des) están definidos en relación con una subjetividad (del personaje) que está 
situada en el pasado más que en el presente de la enunciación, f á—l(inn; 'TfWnflti 
se refiere también a modos de discurso de la ficción que no son la imitación de 
un acto cotidiano supuestamente "real" (1981, 104). Así pues, hay buenas ra- 
zones para concluir que la literat ura no es una imitación ficticia de los actos de 
lenguaje no ficticios y "serios", sino ujijicjp_dejengiiaje específico, por ejem- 
pJo,.el dc.contar una historia. 

Por esta vía llegamos a una conclusión que se ha abordado al comienzo por 
otra vía: que el di scurso li terario, para poseer condicipnes de enunciación di- 
ferentes a las de otros.actosji.ngüísticos, se relaciona con condiciones especí- 
ficas. Pero ¿cuáles son estas condiciones y, en particular, cuál es la relación 
entre estos actos de lenguaje del relato literario y los del relato no literario? 
Pregunta esencial para una literatura vinculada a la ficcionalidad. NÉ»»pÉMP>*»l 
Kcaft. quien se opone a la idea de un lenguaje literario distinto, insiste en la 
importancia que tendría contemplar las narraciones literarias como miembros 
de una clase de "textos narrativos de exhibición" [narrative display texis], cla- 
se que abarcaría a todo relato de acontecimientos presentados como insólitos, 
interesantes, destinados a divertir, y en los que se consideraría que el destina- 
tario reconoce que la pertinencia del relato no está en las informaciones que 
éste propone, sino en el hecho de que sea "contable" [tellable]{]911, 148). En 
esta clase, los relatos literarios se benefician de los mecanismos de la selección 
— edición, crítica literaria, enseñanza — que crean, frente a estos relatos, "un 
principio de cooperatividad hiperprotegida" [hyper-protected cooperative 
principie] y permiten al lector imaginar que puede resultar de ello una comu- 
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nicación interesante. Para comprender este principio tic coopcrativiiiad, hay 
que hacer notar que se presupone una cooperación que es la que sostiene y hace 
posible la comunicación común: así pues, en general se presupone que nuestro 
interlocutor se coloca en una actitud de cooperación y que su respuesta será 
pertinente con respecto a la cuestión planteada (si me invitan al cinc y yo con- 
testo "hace buen día", el principio de cooperatividad nos autoriza a tratar de 
encontrar la pertinencia de esta respuesta). En nuestras relaciones cotidianas, 
a veces decidimos muy apresuradamente que los detalles y las digresiones del 
relato que alguien nos hace no son pertinentes y que nuestro interlocutor viola 
el principio de cooperatividad. Pero en literatura, este principio eslá "hiper- 
protegido", en el sentido de que presuponemos la pertinencia y el valor de los 
momentos oscuros, aberrantes y digresivos. Cuando el relato literario parece 
que no obedece a las reglas de la comunicación eficaz, es que está al servicio 
de una comunicación diferente e indirecta. Habría que acumular una inmensa 
suma de incomprensiones y de frustraciones frente a un texto para hacernos 
decidir que no hay gestión de comunicación cooperativa, pues en literatura 
hasta la impertinencia de los detalles puede ser un componente significati- 
vo del arte. En suma, lo que distingue a Muerte en Venecia <lc\ relato de la 
muerte de un tío que haría un amigo es sobretodo que tenemos buenas razones 
para suponer que el primer relato será rico, complejo, "valdrá la pena" escu- 
charlo o leerlo, tendrá una unidad y demás propiedades de la literaturidad de 
las que nos hemos ocupado anteriormente. 

Por lo tanto, vemos que una discusión sobre la ficcionalidad y los actos de 
lenguaje literarios nos lleva a estas presuposiciones de la literaturidad que nos 
hacen buscar y encontrar en la.obra una oj^ani/.ación compleja c intensa del 
lcnguajc^Esto no quiere decir que hayamos resuelto el problema de la literatu- 
ridad; no hemos encontrado un criterio distintivo y suficiente que la pueda 
definir, lo cual significa simplemente que todas las búsquedas que apuntan a 
aislar los elementos y las convenciones determinantes para producir literatu- 
ras coinciden y proponen juntas vías importantes para los estudios literarios. 
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En retrospectiva, podemos imaginarnos que en la época en qur tmihürBLi i una 
autoridad indiscutible en el campo de la reflexión literaria, o cuando los mo- 
dernistas, batallando contra él, ponían en primer plano las estructuras forma- 
les, de lenguaje, o la intensidad de la expresión, todos sabían más o menos lo 
que representaba "la literatura". La literatura tenía, si bien no una definición ' 
precisa, por lo menos un objeto, cierto es que conflictivo, métodos de acerca- 
miento, un estatuto y una función en la formación cultural y en la formación de 
la memoria colectiva y del imaginario social. 

La literatura era ante todo "los clásicos", las obras consagradas, que habían 
entrado en el Panteón de la consagración y habían desafiado los años, las mo- 
das y las diferentes escuelas de crítica. La literatura era también el conjunto de 
las "bAllasJetras" contemporáneas, obras del.círculo restringido, diría Pmtmt* 
efe* (Bourdicu, 1971, 1977), legitimadas por el capital simbólico de su autor, 
por los procedimientos formales o de lenguaje de su puesta en texto o, en otra 
perspectiva, por el alcance universal de su "mensaje", siempre implícito, lejos 
de las puestas en discurso (y aquí yo diferencio fuertemente puesta en texto 
literario y puesta en discurso) de la "publicística". Todas estas obras forman 
parte de la "literatura" porque en ellas se inscribía la "literaturidad", término 
que los formalistas rusos introdujeron al abordar los textos literarios para cap- 
tar con cierta aproximación la especificidad y hasta la esencia de lo literario en 
los "procedimientos" de lenguaje y formales de la escritura. 

Una gran sospecha recayó sobre la claridad de estas afirmaciones. Todo fue 
cuestionado. El rodillo compresor de la "cultura de masas" contribuyó amplia- 
mente a romper la certidumbre de las fronteras del objeto literario. Recorde- 
mos aquel texto premonitorio de W- íteftfMtfiwi (Benjamín, 1955) en el que se 
denuncia la pérdida de "aura" de las obras artísticas a causa de su reproducli- 
bilidad. En el momento actual, las nuevas tecnologías han dado a luz nuevas 
formas culturales, nuevas imágenes, nuevas formas de participación "mterper- 
sonalcs o grupales: el rock en todas sus formas, los video-clips, la publicidad 
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generalizada, la práctica del zapping, los juegos de representación {Sangres y 
draeimes, para no citar más que uno de los más difundidos) y la telemática, 
representada en Francia por la minitcl, cuyo éxito es prodigioso. Se trata de 
una cultura de lo efímero, de la simultaneidad, de lo inacabado, del flash, del 
spot, del clip, del flux, del directo o del seudodirecto, que aisla al individuo en 
las múltiples formas y procesos que G. Lipovctsky ha denominado 'HmmÉÉ 

1 ~" (Lipovctsky, 1983); cultura que constituye el común posmoderno de la 

cotidianidad. 

Todo esto ha creado un nuevo imaginario, un imaginario numérico (Cahiers 
¡nlemationauxde Sociología, 1987), irónico, lúdico y kitschizado. 

Mucho antes de la intrusión masiva de los nuevos medios electrónicos, la 
literatura canónica había sido impugnada por la intrusión de lo "popular" o de 
lo "común" en el cuestionamiento literario. *4**^S# desempeñó en esta im- 
pugnación un papel de primer orden. Contra los formalistas, él sostuvo que la 
palabra común ponía en acción los mismos procedimientos que la palabra poé- 
tica, los mismos juegos metafóricos, el mismo ludismo, pero que lo que las 
diferenciaba tenía que ver con su función pragmática y social y con su recep- 
ción (Bajtin en Todorov, 1 982, 181-215). Este autor demostró que lo carnava- 
lesco de algunas obras literarias, en particular en Wabeiaw, no podía pensarse 
sin hacer surgir toda la importancia de lacultura popular de la época, sus tradi- 
ciones orales y sus propias prácticas de lenguaje y de sociabilidad (Bajtin, 
1970). Nada de cultura culta, nada de literatura digna de este nombre que no 
reinscriba, aun sin saberlo, una inmensa herencia popular, cierto que en vías de 
desaparición y de folklorización y recuperada en lo sucesivo por algunas de las 
obras literarias más legitimadas. 

Diijliii l mil rn acentuó la heterogeneidad de la forma novelesca. En ella se 
inscribían múltiples sociolectos y registros de lenguaje, en la hcterología de 
los diálogos y de las diversas formas del discurso referido (Bajtin, 1978). 

Mucho antes de esta alteración del objeto literario, algunas formas de la pri- 
mera cultura de masas (al tener la primacía absoluta de los medios electróni- 
cos) ya se habían labrado un lugar selecto en el nivel del amplio círculo de la 
institución literaria, conquistando un nuevo público urbano entre las mujeres 
y las capas nuevas procedentes de la industrialización y de la saga de los diver- 
sos éxodos rurales. Se trata del inmenso terreno de lo que más tarde tomará el 
nombre de "paraliteratura", géneros desvalorizados en la institución: de la no- 
vela llamada popular o populista, de la novela policiaca a la novela de espiona- 
je y ¡; la novela de aventuras, pasando por la ciencia ficción, por no aludir a la 
'•htct atura industrial" tipo "Arlequin" (fY<ifí¡íiiiw, 19SM. 

Esta producción desvalorizada es no obstante la más leída, y laliteralura del 
-ir : -jio restringido <e ha visto obligada a «apropiársela en la parodia del kitsch. 
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en el desplazamiento, la ironización, en todas las formas de segundo grado. 
Por otra parte, mostró que muchos escritores que al cambio del 
siglo se habían lanzado a una carrera de "novelista popular", habían hecho sus 
primeras armas en el círculo restringido sin gran éxito. Estos escritores tras- 
ladaron al círculo amplio algunos hábitos de escritura y de narración que ha- 
bían adquirido en el círculo reducido. Esto prueba como mínimo que no hay 
compartimientos estancos entre los géneros, ya estén éstos legitimados o des- 
favorecidos en el plano de su estatuto institucional. De ahí esta sospecha con 
respecto a la literatura y esta nueva mirada de la literatura sobre sí misma. 

Cuestionamiento asimismo procedente de otra dirección: la de la contami- 
nación de lo novelesco por los discursos filosóficos (DMmmmÍMs, 1987), los 
panfletos ( Anfl t nn i , 1982), el discurso político c ideológico, las tentativas en 
los años veinte y treinta de escritura de novelas proletarias (Mtmk 1985) y 
hasta los avalares del "realismo socialista" (&¡*«* 1 986) y de todo el sector de 
lo que fue denominado, para descalificarlo, "novela de tesis" (¿nrietma*, 1 983). 

Esto no quiere decir que el texto literario estuviera desprovisto de funciona- 
mientos y de efectos ideológicos, de intrusiones de autor o de personajes de- 
leznables o, por el contrario, portavoces, pero estos efectos seguían siendo la 
mayor parte del tiempo implícitos, ficcionalizados, puestos en imágenes o in- 
tegrados a una intriga psicológica que digería el "exceso" de lo digresivo o del 
discurso social en lo que éste tenía de amenazante o de demasiado proliferante. 
Con la intrusión masiva del género mencionado anteriormente, las proporcio- 
nes se invierten. De ItoMRgft y de IfrBfw» (la gran tradición de la novela vie- 
nesa) a la otra tradición, completamente desvalorizada en la actualidad, la de 
la novela soviética, toda una literatura impugna una determinada concepción 
del género, hace retroceder sus bordes, la inserta en una interdiscursividad ge- 
neralizada, sin que "lo novelesco" ocupe el primer lugar. 

En el momento actual, !a eclosión del objeto literario es tal que su sccloriza- 
ción ha pulverizado lodos los etnocentrismos de la legitimidad. Ya no hay una 
literatura, ya provenga del círculo amplio o del círculo restringido. A partir de 
ahora hay objetos particulares y cada uno de ellos tiene su manera de ¡nsc.ibir- 
seen lo literario, de producir algo literario o de pensar lo literario. 

La escritura femenina sería uno de estos nuevos objetos, ya se piense a ésta 
en términos de escritura de mujeres que empiezan a entrar masivamente en el 
campo literario, o se piense en términos más teóricos, como lo "femenino" en 
la lengua y en la creación, independientemente del sexo biológico (Didier, 
1981; Bal, 1985; Sulciman, 1986). Enesjecaso, lo que se impugna es toda una 
mirada sobre la escritura, mirada forma] y mirada sociológica, que podría le- 
gítimamente poner a NW-«é»üe»iis antes de ttakoc en una nueva jerarquía de 
puntos de vista, de prioridades y de lecturas. 
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Sucedería lo mismo con una relectura negra norteamericana o terccrimin- 
dista del fenómeno literario que acentuaría la tradición oral, el mito y su rca- 
propiación, los sociolcctos populares o las diferentes formas de heteroglosia y 
de la dominación en la lengua y por la lengua, y que pondría de este modo en 
primer plano a otras formas narrativas y otros códigos de lectura (Aeitmga? 
1973; Ircle, 1981; Mo«trtfS;*l 984). 

Estallido del objeto, por último, mediante la intervención del lector y de la 
lectura, de la recepción, en el análisis del fenómeno literario. De HA..Jaas* 
(197 8) a W?*fef\1974), pasando por t*4**»(1979) y & > * * mmm (Sulciman 
y Grossman, 1980), se ha formado un nuevo terreno que ya no mira a la litera- 
tura desde el ángulo de la creación o del biografismo, o del texto por el texto, 
que ya no la mira desde el ángulo de la relación del enunciador con los narra- 
dores, sino que la contempla en el plano sociológico de ios lectores reales, de 
los actos de lectura reales, pudiendo modificar totalmente el estatuto del texto, 
las intenciones del autor: lecturas disidentes, subversivas o simplemente igno- 
rantes de los códigos de intcrlextualidad y de los distanciamientos; lecturas 
que leerán en primer grado la antifrase y la ironía, que leerán en segundo grado 
el más grave de los mensajes, que leerán en la denotación todo el arsenal con- 
notado de una memoria colectiva o que, a la inversa, buscarán sentidos tras el 
sentido, precisamente allí donde no hay nada que buscar. Desde este punto de 
vista, un poco por doquier, la institución escolar ha ido a la quiebra, ella que 
era la que organizaba las guías del saber leer y del saber cómo descifrar. Aquí, 
una vez más, la cultura de masas, en una gran distinción y una gran ccualiza- 
ción de los puntos de vista, ha nublado las pistas que daban acceso, en la uni- 
vocidad, al objeto literario. 

¡Estallido del objeto, pero también de los métodos!. 
Es cierto que siempre ha habido una pluralidad de métodos de análisis de los 
textos literarios más allá de las modas. Lo que hay que destacar, sin embargo, 
es que la mayor parte de los métodos en vigor pueden aplicarse a no importa 
qué obfetodiscursivo y no afectan en nada la especificiduddeÜextoiLterano, 
CuaiKlo«UH*yüHi'> analiza el cuento popular ruso, forma codificada de la 
cultura popular y del folklore (Propp, 1970), dista mucho de sospechar que va 
ciar a luz a la semiótica greimasiana, tan impositiva en el campo del análisis 
literario (Greimas, 1970, 1976, 1979). El modelo actancial, aun refinado en 
sumo grado, se presta a lodo, no sólo al análisis de la novela, sino también al 
análisis de recetas de cocina (Greimas, 1979, pp. 157-169), así como al del 
discurso periodístico o jurídico (Coquct, 1982). En cuanto a los modelos na- 
rratológicos tan bien representados por los trabajos de (kGmñlc (1972) o de 
ftrirWwW (1970), se aplican tanto a PHWWB como al editorial o al reportaje 
de prensa (M»í***/ftabii», 1976), como a noticias periodísticas fPWttjWtt, 
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1986). No hay nada específico tampoco en las perspectivas fcnomcnológicas 
o hermenéuticas ampliamente representadas en la filosofía. 
I ¿Cómo resistiría la literatura en su clausura, y cómo no iban a plantearse los 
| teóricos de la literatura el problema de las fronteras, de la ampliación del cam- 
í po, o de la muerte de los géneros o del género? 

* Siempre ha habido un cierto número de textos que han obligado a delimitar i 
lo literario y la ficción en relación con otros géneros discursivos. Así sucede j 
con la autobiografía, los diarios íntimos, las memorias, la biografía en general, j 
algunas escrituras de la Historia y, más recientemente, con los relatos de vida ¡ 
(Chanfrault-Duchct, de próxima publicación). — - 

Si bien estos escritos no son autorreferenciales, si bien remiten, lo mismo] 
que el texto realista, a un hacer creer sobre lo verdadero, sobre el yo, sobre 
acontecimientos que han sucedido realmente o sobre personas que han vivido 
en la realidad, no por ello es menos cierto que están atrapados en el orden del 
lenguaje, irreductible al orden de lo real y que, mediante el lenguaje, están 1 
preocupados por un orden textual y discursivo, por una intriga y un relato, co- j 
mo tan bien lo pone de manifiesto M^ewBt (1983-1985). Están forzados a i 
argumentar. " J 

¿Y quién separaría en lÜWKtlos textos de ficción del Qjgijtf y de la corres- 
pondencia? ¿Qué hacer por ejemplo con la r gflft,flfMflflcf|j ;> A través de esto 
se ve claramente que el suelo se hunde y que es necesaria una nueva acepción 
del campo literario. 

Si texto y discurso se han de tomar en un mismo paradigma de lenguaje, es 
forzoso constatar que a la proble má tica de la "literaturidad" y a la de la "inter- 
tcxtualidad", tan características del texto literario visto en su clausura, hay que 
agregar a partir de ahora, cuando no sustituir, una problemática de la inlerdis- 
cursividad que se desplegaría en todos los terrenos de lo social, y que en el 
plano de un discurso transverso se reemplearía de discurso a discurso, y se ins- 
cribiría igualmente bien en las producciones del campo literario como en el 
discurso político, periodístico o filosófico, etc. Esto es precisamente lo que 
tratan de hacer los estudios que se centran en la noción de discurso social (0B¡P* 
to»i/A«§¡*flN*I, 1985). En este nivel es en el que hsoaocrítica adquiere todo su 
valor y toda su dimensión, puesto que integra a una problemática del discurso 
social un análisis de la especificidad de los procedimientos para textualizar, 
definiendo aquello por lo que la textualización se aparta de la simple puesta en 
discurso.JS¡n embargo, la sociocrítica no hace esto ni con un pensamiento de 
lo inefable o del genio, ni siquiera con una concepción de una literaturidad im- 
posible de definir. Lo hace precisamente ampliando la perspectiva y reinlrodu- 
ciendo en ella a la literatura en su amplia red interdiscursiva (véase ÜMKMftte 
1979;Oéa«***f*i*», 1985;©H*;, 1983?Zm«R, 1985). 
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Paradójicamente, hay que insistir además en que, en el momento en que la 
literatura ya no sabe dónde empieza o dónde termina, las ciencias humanas, 
también en crisis y habiendo perdido la positividad de sus certezas, están fas- 
cinadas por las potencialidades de la producción literaria, en particular por la 
novela, su complejidad, su posible polifonía, las múltiples voces que la reco- 
rren y que no siempre son asignables, su permeabilidad a lo dialógico y a la 
escucha del inconsciente. ¿Ardid de la razón literaria? 

Es cuando parece que la literatura se disuelve en lo infinito del discurso, 
cuando los demás discursos que la circundan y la rodean vuelven a la literatura 
para extraer este "paradigma de la complejidad" y de la singularidad que las 
ciencias humanas no alcanzan a pensar ni a formular. 
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Universalidad y comparabilidad 

l'IHRRE LAURETTLs 

Muy lejos de percibir la cadena que une a todas las ciencias, no 
vemos ni siquiera en su totalidad las partes de esta cadena que 
cada ciencia en particular constituye. Cualquier orden que poda- 
mos establecer entre las proposiciones, cualquier exactitud que 
tratemos de observar en la deducción, se encontrará siempre y 
necesariamente con vacíos; las proposiciones, en su conjunto, no 
se sostendrán de inmediato y formarán por así decirlo grupos di- 
ferentes y desunidos. 

D'Alcmbcrt (art. "Élémcnts des sciences", Encyclopédic) 



El intento de este ensayo consiste en revisitar algunos conceptos clave y algu- 
nas prácticas del comparativismo en general. En el debate que permanece 
abierto sobre la naturaleza, el estatuto y el terreno de los objetos de la literatura 
comparada, indudablemente es oportuno recuperar estos temas en un contexto 
cultural más amplio, retomarlos en este vasto conjunto polisegmenlario que 
son las ciencias del hombre y de la sociedad. La universalidad y comparabili- 
dad de los objetos, de los métodos y de la teorías son el punto central del debate 
en el campo de dichas ciencias y de sus inteligibilidades parciales y muchas 
veces agregativas. Universalidad y singularidad serían de alguna manera los 
polos escogidos y extremos del acto de la comparación, polo ideal e inaccesi- 
ble en el primer caso e inagotable en el segundo. La tendencia y la ambición de 
generalidad siempre se han hecho sentir en las investigaciones y las estrategias 
de teorización. En las ciencias del hombre y de la sociedad, esta búsqueda de 
ja generalidad se manifiesta principalmente: 

al en las investigaciones de inspiración nomoiclica que pretenden deducir 
leyes generales y en el reconocimiento de la existencia de universales cogniti- 
vos (por ejemplo, espacio, tiempo, color, etcétera.); 

b] en los modelos estructurales que pretenden iluminar, pormediodc inva- 
riantes y de estructuras generales, fenómenos aparentemente disímiles y sin- 
gulares; 
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c] cnja representación global (¡¡«crónica, histórica y evolutiva de los fenó- 
menos. , 

Estas estrategias de teorización que ambicionan la generalización se valen 
de los tipos clásicos de inferencia (principios deductivos, hipotcüco-dcducti- 
vos principios de implicación) y de la inducción conjetural, amplificadora, 
reconstructora, en la que la intuición ocupa un lugar cierto. En todo compara- 
livista dormita quizás todavía el sueño del racionalismo clásico y de una filo- 
sofía universalista. El racionalismo procedente de las matemáticas, de las tísi- 
cas y de los métodos experimentales propuso en su momento el modelo ideal 
de una lengua universal -malhesis universalis- capa/, de jalonar, cribar e 
iluminar todo umversalmente en virtud de la facultad que esta lengua tema de 
pasar sin dificultades, clave ideal, de un campo de objetos a otro. Deducir las 
características, rasgos y propiedades universales —los universales— era la 
condición que se requería para acceder a una scienüa generalis y elevar, me- 
diante demostración de equivalencia o mediante una lógica combinatoria, 
objetos o fenómenos aparentemente heterogéneos o dispersos al estatuto de 
conjunto ordenado. Aquí no abordaremos los presupuestos filosóficos y meta- 
físicos de las reflexiones sobre los universales. 

Los desplazamientos y distorsiones que se observan en el transcurso del 
tiempo en los problemas de naturaleza epistemológica hacen que los princi- 
pios del racionalismo clásico y la concepción de los universales ya no sean 
admisibles —al menos tal como eran- en el campo de las ciencias del hombre 
y de la sociedad. Una ciencia unitaria del hombre nunca ha existido en singu- 
lar La antropología en el sentido kantiano —como ciencia del hombre en ge- 
neral o como sueño de una scienüa generalis— nunca se ha afirmado ni en 
singular ni en la unicidad de una clausura. Así pues, la historia y su paisaje 
hiitoriográfico, la sociología y la etnología, para referimos únicamente a algu- 
nos terrenos importantes de las ciencias humanas y sociales, en la actualidad 
presentan terrenos de objetos fragmentados o mal balizados que hacen pensar 
en un rompecabezas inacabado. Lo mismo sucede con las cuestiones de orden 
metodológico, teórico y epistemológico, a las que se puede considerar poli- 
morfas y fragmentadas aunque, no obstante, con múltiples puntos de contacto 
multidisciplinarios. Existe, pues, tanto para los objetos o terrenos de objetos 
por circunscribir como para las cuestiones de orden teórico y epistemológico, 
una doble tensión centrífuga que nos alejaría de una hipotética "ciencia gene- 
ral" La ciencias humanas y sociales nunca han logrado, más que en algunas 
representaciones ideales, el grado unitario y universalista y además, desde el 
siglo xx sufren el gran desdoblamiento de su campo en ciencias históricas y 
cicncias'tcói ¡cas, siendo estas últimas una contribución esencial a las ciencias 
humanas y sociales desde hace algunas décadas. Llegados a este punto, es im- 
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portante también recordar que la literatura comparada se halla en el movimien- 
to general de las ciencias humanas y sociales. 

Aun cuando la unidad epistemológica y la nominación del campo de objetos 
cuestionan a todas las disciplinas de las ciencias humanas y sociales, sigue ha- 
biendo unj^rqbjema común y central. En términos de razonamiento, de enten- 
dimicnto o de algún otro modo de inferencia, este problema común tiene que 
ver con las rotaciones existentes entre inteligibilidad global c inteligibilidad 
parcial, entre identidad y no identidad de los objetos y fenómenos. En una 
perspectiva comparativista general, este problema es el de la identidad y el de 
la altcridad. Dar cuenta, por una parte, de todo fenómeno y práctica singular, 
crear, por otra parte, un "lenguaje universal" a partir del que sea posible una 
comparación. Las ciencias humanas y sociales, con frecuencia en el desorden, 
han intentado, y continúan intentando, forjar los instrumentos específicos de 
inteligibilidad (metaJenguajes, modelos, estructuras, funciones, tipologías, pe- 
riodizaciones, etc.) que les permitan realizar una mediación dúctil entre lo ge- 
neral y lo singular. Pero en este campo, la suerte de las ciencias humanas y 
sociales no se puede comparar en nada a la de las ciencias de la naturaleza. 
Aquéllas no pueden definirse de una manera regulada dentro de su propio sis- 
tema deductivo, sino que reclefinen constantemente sus propios estatutos y 
modifican de manera irregular, en el tiempo y el Jugar, sus dispositivos teóri- 
cos. "Die Wissenschaft denkf nicht." Esta paradoja de Heidegger no se aplica- 
ría más que a las ciencias de la naturaleza que no experimentan forzosamente 
la necesidad de una reflexión epistemológica. Las ciencias humanas y socia- 
les, en cambio, están siempre en busca de teorías y de métodos de aclaración a 
causa de su propio fundamento hipotético. "AI contrario de los biólogos, los 
investigadores de lo que se denomina ciencias humanas tienen perfecta con- 
ciencia del hecho de que carecen de auténticas teorías" (R. Thoni, 1943, 7). 
¿Qué sucede con el comparalivismo? 

En las estrategias de definición, de racionalización crítica y de prácticas de 
unificación tendencia!, se deducen dos hipóstasis que abren dos perspectivas 
raras veces concilladas en los hechos: ctentificidad teórica e historicidad. ■<■ 
Conceder a una o a otra de estas perspectivas una atención exclusiva es correr 
el riesgo de hacer aquello que M. Foucaul! denomina, en un caso, una extrapo- 
lación genética y, en el otro, una extrapolación epistemológica. La extrapola- 
ción genética "deja suponer que la organización interna de una ciencia y sus 
normas formales pueden ser descritas a partir de sus condiciones externas". La 
extrapolación epistemológica "deja suponer que las estructuras (estructuras 
formales) bastan para definir con respecto a una ciencia la ley histórica de su 
surgimiento y su despliegue". Subsisten dos dificultades en el campo de la 
comparación: por una parte, la de la ilusión formalizadora, que tiene por con- 
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secuencia un rcduccionis.no y una rcificación de las pcrspcct.vas ep.slemolo- 
g s y por otra parte, la de la i.usión Instoric.ista^e "ene por corolario c 
relativismo y la infinita diferencia de los objetos y fenómenos ana izado» y 
o 1 arados Los métodos analíticos y comparativo, en las cencas humanas 
y c ales se sitúan en esta doble dimensión trascendental (lóg.co- ormal) y 
e, 'p a "El umbral de nuestra modernidad -escribe M. Foucau.l- no se 
r n e, momento en que se ( ,uiso aplicar al estudio del hombre meta*» 
objetivos sino el día en que se constituyó un doblete cmpínco-.rasccndcn al al 
que llamó "el hombre"' (Foucault. 1 968, 4). En realidad, en los disposU.vos 
discursos teóricos en general y en las prácticas, hay intrincado, sabe 
c telemos que ponen de manifiesto la doxa (según la opinión, la apariencia 
o la práctica), la reflexión epistemológica y un saber o hacer epihngütsüco (ac- 
•vld lingüística y mcta.ingüística no consciente de todos los supuestas ^ 
tu competencia modal de todo comparadla impondría, as,, algunos limites y 
obligaciones a la voluntad de apuntar a la generalidad. 

Se llama universa, a una propiedad cualquiera, cuahda o re acoa ^ cuando 
se pTesenta en la mismaíorma en todos los dominios de objetos en considera 
e ón As" íues, esta propiedad surgiría, por ejemplo, en «odas las hteraturas ba- 
% 'misma forma y sería traducible de una literatura a otra, ^"amos^eg 
nue la forma de apariencia tendría que ser idéntica puesto que el contenido esta 
med o por la forma. Una definición tan constrictiva desemboca, como vere- 
mos mí adelante, en una aporía. Recordemos que el propio concepto de un, 
versales" es polirreferencial. La dificultad mayor que .mpl.ca el empleo de 
universales tiene que ver con el hecho de que el concepto puede aplicarse: ai ya 
sea a objetos (propiedades de sustancia, propiedades de aquello que es obser- 
vable)- b] ya sea a teorías (propiedades del modelo explicado, proptedad del 
sistema formal o también metalenguajc). Un el primer caso, el registro de inte- 
ligibilidad es el de una universalidad concreta y en el segundo caso el de una 
universalidad abstracta. Si desplegamos sin pretensión de exhaustividad el 
abanico de conceptos y de sus campos de aplicación, comprobamos el ingenio 
de los "¡dentistas" y de los "universalistas". El concepto puede referirse en 
efecto a los siguientes elementos: 11 clase o miembro de clase; 21 proptedad; 
3| cualidad; 41 relación; 5] género; ó) especie;?] objeto existente; 8] concepto 
del espíritu; 91 palabra; 101 similitud; 1 1 ) principio de clasificación, etcétera. 

En la gnoscología escolástica -y mucho más tarde- los universales estu- 
vieron presentes en forma de clasificaciones ordenadas que contcr.an a los 
concentos a través de una técnica de exposición sistemática, una aparente au- 
tonomía y "universalización". Conocemos las distinciones: 1 ) M «,wW« 
escudes: 21 universales posibles; 3| universales empíneos. Una clasifica- 
ción de esta índole puede generar otras; por ejemplo, la de las oposiciones: 
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IJ universales fórmales-universales empíricos; 2J universales posibles-uni- 
versales electivos; 3| universales absolutos-universales casi absolutos, etc. El 
arte/acto ele este proceso de clasificación sinóptica y de su combinación posi- 
ble lleva a cuestionar el nivel de la manifestación de la universalidad. I J ¿La 
universalidad está en el objeto? Univcrasles en sí, sustancialización de la uni- 
versalidad. 2] ¿Está en la lengua? Potencia y capacidad semántica, polisémica, 
lenguas naturales que condensan en ellas sistemas de relaciones y de determi- 
naciones múltiples. Para algunos, la lengua natural es más flexible que los len- 
guajes formales y más apta para dar cuenta de un fenómeno complejo y dia- 
léctico por su capacidad de significar. 31 ¿Está por último en las estrategias 
discursivas teóricas, lógico-formales? A la luz de todos estos ejemplos recaba- 
dos, parecería que los universales están. más determinados y ejemplificados 
por las estrategias discursivas que por las propiedades sustanciales comunes a 
todos los objetos y fenómenos. Hay que constatar además que el propio con- 
cepto "universales" se modaliza y se despliega en un abanico de matices sino- 
nímicos: universales absolutos, casi universales, invariantes, casi invariantes, 
similitud, analogía, semejanza, etc. Las determinaciones más o menos precisas 
de los conceptos en las lenguas naturales permiten volver a captar mejor la ri- 
queza de la universalidad concreta. En los procesos que apuntan a la generali- 
dad, se puede oponer las lenguas formales, que tienden a la univocidad de los 
fenómenos porconvención racional y por universales definitorios, a las lenguas 
naturales, más flexibles y en las que la polisemia es la regla. 

El concepto de invariante en relación con el de los universales presenta un 
deslizamiento hacia los modelos estructurales y las ciencias nomoteticas. "Un 
sistema es identificare en el universo material o social en la medida en que 
existe una cierta permanencia de las características del sistema, a pesar de las 
modificaciones del entorno externo o interno del sistema. Se llamará invarian- 
te de un sistema a una propiedad del sistema que se conserva a través de las 
transformaciones que éste sufre" (B. Walliser, 1977, 65). Eljiecho de la es- 
tructura es primero._D¡sponemos de un ejemplo tópico en antropología con las 
estructuras universales e invariantes del parentesco. El modelo estructural que 
propone Lévi-Strauss picsenta una combinatoria de "tres tipos de relaciones 
familiares que siempre se dan en la sociedad humana, es decir, una relación de 
consanguinidad, una relación de alianza y una relación de filiación". Dicho 
de otra manera, una relación de hermano a hermana, una relación de esposo a 
esposa, y una relación de padres a hijos (Anthropologie structiirale, 1 964, 56). 
Con esta estructura de apelativos se combina otra estructura de relaciones po- 
sibles entre los términos precisado?. Este modelo, que no podemos explicar 
más ampliamente, se presenta como un sistema combinatorio de posibilida- 
des. La matriz de un sistema de esta índole posee un alto grado de invariancia 
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por la generalización que propone, la cual, en suma, es una expresión sufi- 
cientemente universa! para dar cuenta de lodos los casos particulares, empíri- 
camente comprobados o lógicamente posibles. Esta manera de analizar los 
fenómenos, este modo de inteligibilidad, ofrecen sin lugar a dudas ventajas, 
entre otras la de evitar el empirismo sin depender, no obstante, de un aprions- 
mo ingénito y trascendental. El concepto de invariante se plantea como núcleo 
operativo de las ciencias que pretenden la generalidad. Las invariantes se pre- 
sentan en formas muy diversas: invariantes cuantitativas de naturaleza discon- 
tinua, invariantes de formas relaciónales, invariantes estructurales, invarian- 
tes funcionales, etcétera. 

Volvamos a algunos rasgos del método comparativo. Podemos separar el 
concepto de universales absolutos en el terreno de las ciencias humanas y so- 
ciales y en el terreno de la literatura a causa de la singularidad significante, 
semiótica de cada texto. La identidad determinada en términos absolutos ge- 
nerales no es posible más que en los lenguajes artificiales y las notaciones 
lógicas formales. En realidad, en la comparación, la identidad se puede estra- 
tificar, como lo muestra la serie siguiente: 1 1 Goethe = Goethe; 2] Goethe = 
Kronprinz von Prcussen; 3] Goethe = Wirklichcr Gcheimrat in We.mar; 4] 
Goethe = Fausto; 5] Goethe = Shakespeare. 1 1 es trivial; 2} falso; 3] justo por 
significación o sinónimos; 4] y 5] aportan un sumplemcnto de información que 
se ha de desarrollar: 4j por aposición identificatoria; 51 por aposición y oposi- 
ción idenlificatorias. En la instanciación comparativa, hay lugar para distin- 
guir varios niveles: 1] la "posibilidad" de comparación; 2| "la idea" misma de 
la comparación; 31 la significación referencial o contextual; 4] el sentido de la 
comparación; 5) el nivel de manifestación de la comparación, manifestación 
singular típica o general; 61 la naturaleza de la generalización (y de la diferen- 
ciación) concreta o abstracta— estos niveles se pueden superponer y entremez- 
clarse corno en el stretto de una fuga. 

A no ser que se considere a las lenguas naturales como lenguas formales, no 
hay otro remedio que conformarse con un modo de inteligibilidad comparante 
más modalizado: el de \asimilitud y sus niveles de manifestación. Entre los 
objetos podemos establecer una relación de similitud "total", caso bastante hi- 
potético- una relación de similitud analítica, puntual, parcial; una relación de 
similitud modal, "aire de parecido". Mencionaremos ahora las reflexiones de 
Wittgcnstein (1967, 32) sobre los "parecidos familiares" (Familienahnlich- 
kciten) Si consideramos un conjunto de juegos (por ejemplo, juego de cartas, 
juego de damas, juego de ajedrez, etc.), podemos constatar lo que estos objetos 
tienen en común (gemeinsam) y encontramos numerosas correspondencias 
{Enisprechuniien), pero también nos damos cuenta de que hay numerosos ras- 
gos (Zü K e) que desaparecen y otros que aparecen. Así pues, existe en el acto de 
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la comparación un cierto juego de Iransitividad que permite, por una parte, una 
cierta predicción y que, por otra parte, tiene por corolario una cierta entropía 
o pérdida de rasgos de semejanza. La metáfora del hilo pone en claro estos 
fenómenos: el hilo está formado por numerosas fibras que se entrecruzan, apa- 
recen y desaparecen, ni terreno de los objetos comparados se podría conside- 
rar, así pues, como un espacio fibroso en el que los elementos están en una 
doble posición de contigüidad y de superposición. Son concebibles diferentes 
procedimientos de análisis. ¿Hay que proceder en el análisis comparativo de 
manera analítica o sintética, objetos y fenómenos comparados tomados uno 
por uno, por par. por tríada, por subconjunto, etc.? En muchos casos, no se de- 
duce más que una simple relación de semejanza, de una "cierta semejanza", en 
la que se manifiesta el juego indecidible de una regresión o progresión dese- 
mejanzas de semejanzas. En un sentido, estas semejanzas son aleatorias, ac- 
cidentales. En los casos más destacados, más fuertes, se deducen rasgos de 
regularidad dentro de una red estructurada (conexiones necesarias o, por lo 
menos, de implicación). De ahí la importancia de las condiciones de coheren- 
cia para los conjuntos o subconjuntos analizados. El análisis de la copresencia, 
coausencia y covariancia de los rasgos permite un acercamiento más sistémi- 
co. El modelo fonológico es ejemplar en este terreno en la medida en que posee 
un patrón de medida universal —el rasgo o tertium comparationis— y en que 
permite deducir que la presencia o la ausencia de algunos rasgos implica la 
presencia o la ausencia de otros. 

Por poco sistémico que sea, el acto de comparación presupone una doble 
instanciación en dependencia recíproca: una instanciación existencia! y una ins- 
tanciación universal. La primera, al afirmar, hace surgir objetos, fenómenos, 
c ÍL ll l\ ( : an, PO Je comparación con particularidades espacio-temporales pro- 
pias, con dificultades a veces enigmáticas si estos objetos o fenómenos no han 
existido nunca pero, a pesar de todo, están actualizados en alguna parle del 
imaginario y por eso mismo pueden desempeñar una función simbólica. La se- 
gunda instanciación es un supuesto holíslico: asumir el análisis del todo para 
lindar la pretensión de la generalización universal. 

Los universales^ en tanto que ordenación sistemática y partición taxonómi- 
ca de un terreno cualquiera, aveces han sido el fundamento casi apriorísticodc 
algunas ciencias humanas y sociales. El empirismo puede duplicarse en una 
intención sistemática de supuesto holíslico. La antropología da ejemplos tópi- 
cos de ello; citemos a título de ejemplo: I ] los universales de la cultura en 
Wissler(la lengua, la cultura material, el arte, la mitología y la ciencia, las 
prácticas religiosas, la familia y la organización social, la propiedad, el gobier- 
no y la guerra); 2j los universales del funcionalismo en Lynd (ganarse la vida, 
construir una casa, educar a los hijos, utilizar el tiempo libre, tener una práctica 
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religiosa, tener una actividad comunitaria); 31 los universa es de la teoría de la 
pe La! dad de baso en Kardiner y Lynton; 4| los universales de las ncces.da- 
dcs humanas; 5] las condiciones universales de la existencia humana, etc. Los 
pa « c rismos culturales, materiales, simbólicos, ¿ se pueden hm.lar en un 
conjunto bien ordenado y universal sin riesgo de contracciones cogmfvas 
cuando se confrontan particularismo loca, y generalidad universal (de una 

abstracción y superar el nivel empírico. En esta operación, se pasa c e enuncia- 
os constatados empíricamente a enunciados sintéticos deducidos y a 
g eSLién puede ser entendida también como inducción. A trav* * ^ 
Tiples tentativas de teorización en las ciencias humanas y socales, se han pro 
pueTto muchos reagrupamicntos de objetos y de fenómenos. Estos anál.s.s 
: de funcón'genera.izadora tienen el mismo aspecto, por lo menos 
en lógica, que los análisis de la identidad. Se distinguen varios niveles de abs- 
2 Sn de jerarquizado,,: 1 1 nivel de primer grado (predicados atrita, os 
dcsc P>¡ os c ¡n.uiíivos sobre objetos o hechos aislados o levemente córrela- 
conos)' 21 nivel de segundo grado (propiedades de objetos y relaciones de 
obj Í r g upados); 31 nivel de tercer grado (propiedad de las propiedades. 
X*bd de relaciones, relaciones entre propiedades, re acones entre r - 
c iones) No es que los métodos lógicos que estén en condiciones de maneja 
" er nivel con la ayuda Ce artefactos o de técnicas gráficas y simbohc 
permitan alcanzar la generalidad universal. Estas procesos 
utilización de términos absolutos generales no se realizan mas que a condición 
i .anciamicnto precavido y celoso con respecto a la referencia emp.nca 
v espacio-temporal, respecto de la situación pragmática y, por ult «no, respecto 
S o i,l Sel lenguaje. En la maraña indecidib.e de las ciencias 
h u anas y socales abundan los términos relativos y el polo de las ideal, ades 
b Ua a lo lejos en el oquedal: nostalgia de términos absolutos genera es, de 
e n nc alÍ ategóricos universales, de procedimientos de validez y de con- 
s , de esquema, verifunciona.es, de modelos y gradeas puros, de a 
rc/ación de ideníidad, del predicado monádico universal, de un principio fun- 

lo que concierne a los instrumentos de inteligibilidad y de comprensión 
general, mencionaremos algunos rasgos de categórico,, Tcntunos con^p- 
proposiciones y símbolos representan instrumentos que permiten ra cen- 
derc le pírico de los objetos particulares. El nivel de abstracción de los 
^n y con eptos no puede ser definido muy claramente mas que en lógica 
; n, nenie fuera de toda lengua vernácula dada. El me.alenguaje. de cual- 
, eV ,tl que sea. representaría de alguna manera una involución ho- 
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mogenea en comparación con la lengua natural hondamente polisémica. El 
origen y la pertenencia de los términos generales y de los conceptos operativos 
se han analizado de diferentes maneras. Algunos afirman que estos términos 
han de ser externos al dominio de objetos analizado, otros piensan que es pre- 
ferible que estos términos operativos pertenezcan al propio dominio de los ob- 
jetos. Un problema similar se ha planteado en lingüística, por ejemplo, y hay 
dos puntos de visia que se contraponen; 1 ] el aparato conceptual es trascen- 
dental, externo a los objetos; 2] el aparato es inmanente, determinado local y 
empíricamente. Las reflexiones metalingüísticas acerca de la utilización de 
términos y categorías ocupan sin duda alguna el centro de la reflexión sobre la 
inteligibilidad y la generalidad. Los términos en tanto que nombre o predicado 
pertenecen: 1 1 a la lengua natural; 2] a un metalenguaje basado a partir de una 
lengua natural o creado a parí ir de un campo específico (ej. lingüístico, semió- 
tico) que posee sus propios términos técnicos. No obstante, existen en nume- 
rosos casos interrelaciones entre los términos con función melalingíiística, 
descriptiva, y los términos con función social, inlerpersonal y a veces poética. 
"Bello", "trivial", "cómico", etc.. son predicados con contenidos variables, 
circunstanciales, dialécticos, o sea ambivalentes, polivalentes; poseen un de- 
terminado grado de abstracción. Un nombre, un verbo, un adjelivo, un cuanti- 
ficador y sin duda otras categorías verbales pueden tener función de predicado 
en una proposición o un juicio y alcanzar una cierta generalidad sin ser por ello 
términos absolutos generales tales como los que se utilizan en las inferencias 
lógicas. Mencionaremos ahora algunos términos y conceptos generales con un 
cierto consensus oinnium, términos y conceptos que algunos consideran me- 
laopcríitivos. Poseen un principio de abstracción, una exlcnsionabilidad (ser 
verdad para muchos objetos), tienen por función substituir y, por último, lle- 
nen una validez en varios modos teóricos. Ejemplos: término, relación, jun- 
ción, disyunción, continuo, discontinuo, discreto, aserción, negación, sujeto, 
objeto, identidad, no identidad, totalidad, etc. Un análisis más a fondo de estos 
términos y conceptos formales apriorísticos aclara las prácticas comparáoslas 
en sus manifestaciones de generalidad en el orden de lo real, de lo simbóli- 
co y de \o imaginario. En el orden cíe lo real, los análisis y las manifestaciones 
comparativas serían ante lodo topológicos, geométricos, zonales (áreas, su- 
perficie), espacio-temporales, transicionales, morfogenéticos, localistas, po- 
sicionales.etc. En el orden de lo simbólico délos modelos estructurales, serían 
sobre todo formales, relaciónales, diferenciales, oposicionales, seriales, etc. 
"Toda cultura — según Lcvi-Strauss — puede ser considerada como un con- 
junto de sistemas simbólicos de los cuales se sitúan en primera fila el lenguaje, 
las reglas matrimoniales, las relaciones económicas, el arte, la ciencia y la re- 
ligión." Y porúltimo, en el orden de lo imaginario, los análisis pueden conocer 
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un era., número de variables. El concepto de imaginario es polivalente: a veces 
denota el predominio de la relación de ¡denudad con el otro, a veces la cons- 
trucción de themata o de esquemas casi universales y a veces la ambición de 
unil "arquelipología general" (G. Dura.ul). En el terreno de lo .magmar.o, la 
comparación^ se lumia a las simples "relaciones de hecho". Con Irecuenc a, 
en virtud del carácter inacabado y abierto de las teorías, los análisis con preten- 
sión general y sistemática encadenan diferentes conceptos y términos y Ge- 
rentes niveles de análisis (generalidad concreta y generahdad abstracta). 

F.n el conjunto de las principales ciencias humanas y sociales y en particular 
en lingüística, antropología, sociología e historia, son dos las tcnc lencas gene- 
rales que se abren paso. Una privilegia el análisis de las generalidades univer- 
sales de las semejan*»," de los parentescos, la otra privilegia las formas y los 
contenidos singulares de los objetos y los fenómenos. As. pues las practicas 
de los "¡dentistas", de los "universalistas", de los "general.slas , se contrapo- 
nen a U»s de los "relativistas" y de los "dilcrcncialis.as". La selección inicial c c 
una de estas tendencias determina sin duda alguna en gran medula el terreno 
del objeto, los métodos y las teorías de los investigadores. Fin los umversahs- 
tas el modo de pensamiento presupondría la existencia de universales cogiu- 
tiv^demostrada en parte en las taxinomias de los colores de las especies, 
de los espacios topológieos, etc. Liste modo de pensamiento hace uso de buen 
grado de calcgprías-irasccndcnlalc. aforísticas. Una cierta concepción del 
ho re efe la culturare presenta con un espíritu unitari 9 ,Los inode.os cstruc- 
urales, conjuntistas, las taxinomias completas, las generalidades universa es 
están en el centro de la demostración. En los "relativistas" o los d.fcrcnc.a »- 
,as" los contenidos singulares de los objetos y fenómenos y el primado del 
contexto inmediato se ponen por delante. La al.eridad,"la otredad de algunos 
etnólogos las oiher mhuh. se entienden como fenómenos msoslayables. De 
ello se desprende un relativismo más o menos acentuado y una tendencia a los 
estudios parcelarios, empíricos -c i nugolablcs- publicados en monografías. 
Estos análisis empíricos oci.Jlan un supuesto holístico, el de agotar y clasificar 
el conjunto de los fenómenos concretos. , 

Las grandes tendencias y orientaciones precitadas pueden implicar lamb.cn 
algunas opciones electivas en las alianzas teóricas in.erdiscipl.nar.as. Los uni- 
versalistas" estarán más abiertos a algunas ciencias como la lingüistica general, 
la lógica de conjuntos, la filosofía humanista clásica, la semiología, etc. En 
cuanto a los "diferencialistas", se inclinarán por el historicismo -y aquí deja- 
mos de lado aquel concepto demasiado polivalente y clásico de historicismo. 
que considera el conjunto de los fenómenos culturales y demás como manifes- 
taciones sometidas a los cambios sin fin de la historia. Otros, por último, se in- 
clinarán por la sociología particularista y local y por el cullural.smo relat.v.sta. 
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En términos racionales y heurísticos, la lingüística, en cierta medida, puede 
plantearse como modelo para la literatura comparada. I lay algunas propieda- 
des, rasgos y problemas conexos a ambas disciplinas. Las lenguas naturales 
son el soporte significante y comunicativo de los textos literarios. En términos 
semióticos, constituyen el "sistema modelador" primero; mientras que los tex- 
tos literarios constituyen el sistema modelador secundario (I. Lotman, 1973). 
Por último, las investigaciones lingüísticas sobre los universales, sobre ¡as 
semejanzas genéticas, tipológicas y zonales (lugares topológieos) pueden ins- 
pirar al comparatista literario. Sin entrar en una comparación a fondo con res- 
pecto a la investigación sobre la generalidad universal, podemos esbozar un 
paralelo entre las dos disciplinas: 

1 1 nivel de los textos, literarios u otros, en una lengua natural dada (textos 
en italiano, por ejemplo); 

2| nivel de una lengua natural dada. Esta lengua natural es a la vez. a] medio 
de comunicación; b¡ apoyo semiótico de textos; 

3 1 nivel que trasciende las lenguas naturales y los textos escritos en una len- 
gua natural a] pretendida = una lingüística general, b| pretendida = una litera- 
tura general que trasciende las particularidades de las lenguas naturales y de 
los textos. 

Así pues, existe un cierto paralelismo entre el método que vade lo particular 
a lo general y el que apunta a la universalidad del conocimiento, pero el com- 
paratista de textos literarios se enfrenta a una dificultad suplementaria. Desde 
un punto de vista semiótico, la obra artística (el texto literario) es una modcli- 
z.ación secundaria (leyes del género, composición, limitaciones y libertad de 
escritura, etc.) en relación con una lengua natural determinada. Cada texto po- 
see su semiosis singular y específica. Por lo tanto, nos encontramos aparente- 
mente en una situación aporética; conciliar la especificidad semiótica de un 
texto y su universalidad. El sentido está mediado por la forma que permite 
aprehender el sentido. Esta doble mediación circular plantea problemas por- 
que cada objeto artístico posee su particularismo semiótico, histórico y social. 
Elevarse a un cierto nivel de abstracción y de generalización en relación con 
determinado objeto artístico, es operar una reducción: 

a| reducción de carácter diacrónico, histórico y también de carácter pancró- 
nico de la intertextualidad y la transtextualídad en lo imaginario; 

b\ reducción del carác;;r diatópico, particularismos topológieos y culturales; 

c¡ reducción del carácter dialógico y diafásico, rasgos enunciativos, psico- 
lógicos, sociopolíticos en la relación pragmática. 

Toda generalización, rnodcliz.ación y abstracción va acompañada necesa- 
riamente de una perdida de información. En el análisis comparativo se trataría 
de superar esta situación aporética y las contradicciones cogniii vas que se des- 
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prenden de ella, situación cuyos polos aparentemente irreconciliables son la 
universalidad y el relativismo absoluto. Pero esta "superación" que aquí se 
exige podría no ser más que una petición de principio para quienquiera que 
adivine o descubra los límites de las concepciones del racionalismo y del inte- 
lectualismo, las concepciones del simbolismo y las del relativismo en el aclo 
de la comparación. 

Trascender la situación aporética equivaldría en primer lugar a: 
a] superar la oposición singular-universal o cualquier tesis dualista. Parece 
que existe una relación de implicación entre la concepción dualista y la ten- 
dencia formalista; 

bl superar, en el nivel de la inferencia, lo que es puramente analítico, lógico 
y formal y dejar jugar también el entendimiento — concebido aquí como facul- 
tad de vincular las representaciones intuitivas — , y hasta la imaginación, en el 
aclo de interpretación y de generalización interpretativa; 

c| introducir términos o conceptos que permitan dialecti/.arlas oposiciones 
por mediación. Lo típico y la tipología podrían desempeñar el papel de lertium 
comparalionis; 

d 1 reconocer que a la problemática, a la aporía mencionada, se le pueden dar 
varias soluciones según la localización del fenómeno analizado. La metáfora 
del scanner ¡lustra este método: 

1 ] enfocar la generalidad sería de alguna manera una forma de hiperacomo- 
dación en relación con varios objetos; 

2] enfocar lo singular sería una forma de hipoacomodación sobre la semio- 
sis particular; 

3] enfocar lo típico sería una acomodación intermedia y relaciona!. 

El concepto típica se inserta, así, entre los conceptos de singular y de gene- 
ral. Se han propuesto otros términos: individualiajrequcntalia, universalia; 
el término "especial" como el de "típico" designa un nivel intermedio, según 
las filosofías y las estéticas, entre universal y singular, necesario y contingen- 
te, ideal y tangible, etc. Para ser breves, recordaremos sucintamente algunos 
rasgos y características de lo "típico". Este concepto: 1 1 contempla lo esencial 
mediante representación esquemática; 2\ se sitúa entre mundo objetivo y con- 
ciencia; 3 1 ejerce una mediación entre objetos comparados: 4] es objeto de una. 
operación de abstracción; 5] de relación: 6] de identificación; 71 de generali- 
zación: pasamos de enunciados lácticos constatados empíricamente..! enun- 
ciados sintéticos deducidos. Es difícil asignar un nivel fijo a este concepto en 
virtud de la transformación de los objetos culturales singulares y de las repre- 
sentaciones globales culturales, y de ahí el juego y las interacciones posibles a 
partir de la matriz: singular, típica, universal. Lo típico, objeto o concepto, se 
toma muchas veces como esquema cultural que permite acceder a la generali- 
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dad. Este proceso de paso a la universalidad pone de manifiesto mediaciones 
múltiples, pero la de la significancia (semiosis) es fundamental. 

En este terreno estratificado y abierto que es la literatura comparada y en el 
que existen tipos variados de relaciones, de vías, entre lo singular, lo típico y 
lo universal, mencionemos el destino peligroso del comparatista, otro Jano 
Trifronte, forzado a estrabismos de estratega y que conoce la precariedad de 
cualquier anclaje teórico. 
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Conjeturas e inferencias: 

los universales de la literatura 



I1ANS-GHORGK RUl'RUCHT 

Si el Uno es una "chispa de los dioses", 
mi Todo se llama nVj. 



I. PROBLEMAS 01! LO UNIVERSAL 



Es innegable que, en las ciencias humanas, son numerosos aquellos y aquellas 
m é no de an de afirmar su duda melódica con respecto a la cuestión de saber 
i s "coÍS ¡en te apunlor a lo "universal". ¿Par qué lanías reticencias, por 
em l e relación con la universalidad de lo "humano"? Es pr-s— 
de íes de haber ..evado a lérmino invesligaciones de enverga dj,™ y po 
,an o fundamentada, y ricas en perspectivas ^'^^^^2 
temer los resultados de un método que, a partir de ello, proyectaría en certa 
Í u de P cular, la esencia de lo general, y eslo a fin de apuntar a. hombre 
i eÍaP Si este método es temible, es porque, en última instancia, puede ser 
orla por razón de su rigor mismo, co.no lo ha indicado M-chcl Sema (1968, 
t 9 cuando piensa" n los genocidios, que se han valido de los tmperat - 
vos de la „,,f«r«/f f «. Y con motivo, escribe Serrcs, porque en la casa tran- 
quila del hombre universal, los esqueletos están en los ármanos . 

Pasar de un terreno de conocimiento, aunque no se domine muy bien, al rei- 
no Ílftico de la Verdad y de las ideas genérale, es todav a una empre 
nelicrosa En realidad, Michcl Serrcs dice (en Le Monde del 10 de mayo Ue 
1 9 í que e un empresa que hay que desaconsejar en las eienaa. humanas. 

o ue e =1 dc ¿ ci J ci: , s ^muestra que sólo puede haber verdades se- 
8 ^ fritónos .oca.es, ,as singularidades, En consecuencia o que Uene 
nn interés científico cierto no es el "espacio universal , sino un espacio com 
e e q ocio e. trabajo consiste en pasar de una singularidad a o ra 
/ ) Y hay que reconocer en ello implícitamente que a esto estará vinculad 
ía aciilud aporética de. teórico de la literatura con respecto al problema de los 
universales. 

I ni 1 
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¿Hay que acantonarse por ello en un terreno cualquiera dc especiali/.ación a 
fin dc "cultivar el propio jardín"? Al contrario, nos obliga a ponerlo de relieve, 
a grabarlo en un contexto más amplio, si es posible transen. tural. Mcjoi aún: 
¡en una perspectiva diacstruclural! (o sea, día- en la doble acepción del prefijo 
griego que significa, según Le Pelil Robert, "separación, distinción" o "a tra- 
vés", en este caso de las estructuras). Dada la complejidad de los campos de 
estudio en las ciencias humanas y sobre lodo frente a la multiplicidad de mira- 
das con vocación científica que se aplican a ella, el reto sigue intacto. Sólo se 
comprenderá la situación singular vertiéndola en lo general construido. Este 
reto se présenla en el doble aspecto inductivo y deductivo del proceso de cono- 
cimiento. Si, no obstante, lo general se ha dc construir, sólo puede ser a partir 
o con base en consideraciones de orden calcgorial. 

En efecto, para comprender mejor lo otro, en la relación de acciones y pa- 
siones, de palabras y dc cosas — cuestión clave que ha atormentado a la fi- 
losofía occidental desde Aristóteles hasta Foucault y que se remonta sin duda 
al origen de los tiempos — , es importante interrogarse, aunque sólo sea a 
modo dc hipótesis, sobre los predicamentos categóricos que permiten dirigir- 
se, "Irascendcrse" (Husscrl, Sartre) en tanto que sujeto consciente "hacia" las 
relaciones indicadas. Por último, en el plano de las categorías del pensamiento 
es donde los fenómenos accidentales adquirirán una dimensión, ciertamente 
ajena a términos absolutos, que tenga un cierto interés cogniti vo. Según la tra- 
dición aristotélica y medieval, los "predicamentos" (Chenique, 1975, 78-91) 
abarcan, cnlre otros, las categorías de la Relación, dc la Acción, de la Pasión, 
dc la Manera también, y esto en relación con el Lugar y con el Tiempo. Desde 
este punto de vista es desde el que se plantea el problema de los universales, al 
menos en Occidente, en especial desde Porfirio (231- c. 310), filósofo neopla- 
tónico dc origen sirio, cuya introducción, llamada Isagoge, al tratado dc las 
Categorías dc Aristóteles, desencadenó una "querella" que duraría hasta fines 
dc la Edad Media, sino es que aún más. (Entre los protagonistas más brillantes 
figuran, como es sabido, Roscclino dc Compiégne y Pedro Abelardo en los siglos 
xi y xii, Tomás de Aquino y Juan Duns Escolo en el siglo xn, y Guillermo de 
Occam en el siglo xiv.) Como lo indica Paul Ricoeur (1968, 95), esta querella 
se basaba "precisamente en el estatuto ontológico de los universales: los gé- 
neros que pensamos, ¿no se han de contar, de una manera o de la otra [nominalis- 
mo vs realismo], entre los seres, si tenemos de ellos un pensamiento verdade- 
ro?" Qué quiere decir esto más que el problema de los universales en las cien- 
cias del hombre, y de rebote en los estudios literarios, podría inscribirse — ha- 
blando en términos generales, por supuesto — en una serie de preguntas funda- 
mentales. Derivadas del pensamiento de Aristóteles y refomuiladas por Francois 
Chenique (1975, 98), son éstas: "¿Qué hace? ¿Que le pasa? ¿Dónde? ¿Cuan- 
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do? i De que manera? ¿En qué situación? ¿Fin relación con que? ¿Qué es? ¿De 
qué magnitud? ¿Con qué cualidad?" Objetaremos de inmediato, y Francois 
Chcniquc el primero, que el orden de las preguntas, como lo proponemos aquí 
por la necesidad de nuestra argumentación, se desvía, es cierto, del recorrido 
del pensamiento aristotélico. De manera que, por un parte, la sustancia, en tan- 
to que esencia de los seres y de las cosas que responde a la pregunta "¿Qué es?" 
corre el riesgo de perderse en una finalidad externa (en el sentido kantiano, de 
los "medios"), en tanto que para Aristóteles es lo contrario: la sustancia es a la 
vez "singular" y "universal" (Chcniquc, 1 975, 1 02). Sin entrar en detalles, hay 
que recordar, siguiendo a Paul Ricrcur ( 1 982, 205), que esa sustancia, la oWa, 
"quiere decir quididad, universal, género y sujeto". Por otra parte, la dispo- 
sición de las preguntas categóricas es engañosa en el sentido en que estipula, 
de partida, la prelación de un actante-sujeto. Es como si toda la literatura fuera 
reductible, en virtud de una grammatica specuíativa, a un solo metarrclato. 
Ahora bien, una vez hechas las reflexiones, tal vez sea oportuno preguntarse 
"¿Qué hace? ¿Que le pasa? ¿Dónde? ¿Cuándo? ¿De qué manera? ¿En qué si- 
tuación? ¿En relación con qué?", y esto después de haber leído dos premios 
Nobel, por ejemplo, L'étranger de Camus y The Oíd man and the sea de He- 
mingway, pero cuando se pone a leer el ropol-Vuh de los mayas quichés, el 
Rigvcda bramánico o los Kasala, poesías de alabanza de los luba, el teórico de 
la literatura se verá con plena seguridad en un aprieto. En cualquier caso, no 
cabe duda de que valdría la pena, siguiendo las sugerencias del narrador "in- 
trauterino" de una novela de Francois Wcycrgans (1986, 181), agregar seis 
preguntas, a saber: "¿Quién habla? ¿Para decir que? ¿A quién? ¿Cómo? ¿Con 
qué fin? ¿Con qué resultado?" Dicho esto, el problema de los universales cate- 
góricos resulta, considerándolo bien, de una pertinencia discutible. Esto nos 
llevará, paradójicamente, a plantear cuestiones cardinales en cuanto a la teo- 
ría, y conjeturales en cuanto a la praxis, cuestiones relativas a las dos ver- 
tientes reversibles (deducción/inducción) de la perspectiva metódica de la 
literatura. 

Son necesarias ahora algunas precisiones, que tendrán que ver con las con- 
diciones necesarias y suficientes de la problemática contemplada. En realidad, 
habrá que distinguir las consideraciones de orden general (lógico) de las refle- 
xiones que hay que desarrollar sobre la manera de ser (ontológica) de los fenó- 
menos y del proceso literarios. Mientras que unas tratan de las modalidades del 
"parecer/conocer", las otras atañen a los modos que singularizan al "ser". No 
hay ninguna necesidad de explicar por qué esta distinción se aplica, hipotéti- 
camente, a la cuestión de saber cómo representársela identidad de la literatura, 
puesto que, en el ánimo de cada quien, es demasiado evidente que esta identi- 
dad incluye y excluye variables que siguen siendo en suma contingentes. 
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(Cf. R. Escarpit [1970, 259-272] para "La definición del término 'literatura'".) 
Así pues, nos vemos obligados a señalar; 

I ] Identificar los hechos literarios tal como surgen, se desarrollan y se en- 
trelazan en el espacio-tiempo continuo/discontinuo de su contextualidad inter- 
discursiva y socíocultural, presupone saber si es razonable (¿en virtud de qué 
régimen de racionalidad?, ¿institucional?, ¿disciplinario?, ¿doctrinal?, ¿indi- 
vidualista?, ¿débil o ruerte?, ¿intuitivo o sistemático?: ¡digámoslo, ante todo, 
con un espíritu radicalmente crítico!) proponer lo siguiente: hay un cuanlifica- 
dor lógico-abstracto Q de las variables x, y, z a partir del cual es legítimo 
postular I ] un cuantificador universal V "para toda x" y 2] un cuantificador 
existencia! 3 "para alguna*". Si además introducimos el abstractor indefinible 
" A " dc.v (en términos funcionales: f(x)~ x , estipulando que "x" es una "espe- 
cie", un "tipo", un "género" que pertenece, según la modalidad alética de lo 
posible, a una "clase"), no es imposible que la variable x (tal fenómeno llama- 
do literario) resulte cuantificable: sea "Vi" sea "3Jc". Esto quiere decir, por 
ejemplo en la perspectiva de un análisis, si es que se puede hacer, de Jos Cent 
mille milliards de poemes de Raymond Queneau ( 1 96 1 ), que la variable x es de 
dos cosas una: "umversalmente" ("para toda x") o "existencialmenle" (singu- 
larización: "para al menos una*") parle integrante de "x". ¿Y si hubiera por 
azar una variable que eludiera la captura taxonómica? 

2] El razonamiento precedente se apoya en conjeturas muy problemáticas 
puesto que siempre habrá que precisar la relación de relevancia entre el plan de 
procedimiento de los análisis y el nivel de abstracción teórica en el que se sitúan 
los universales predicables ("especie", "género", etc.). No obstante, no por ello 
sigue siendo menos cierto que este razonamiento lógico-formal señala el punto 
a partir del cual será necesario iniciar una reflexión de interés heurístico. Éste 
hará valer la distinción entre lo que está empíricamente dado y lo que está me- 
todológicamente construido. Para que no haya ninguna contradicción infructí- 
fera entre lo "dado" y lo "construido", tendríamos necesidad de una teoría con- 
textual y desviante de la literatura. Pero ¿a qué precio? (cf. Ruprechte/a/., 1978). 

3[ En la medida en que es poco probable que el empirismo intuitivo de los 
liierati se conjugue fácilmente con las exigencias de un constructivismo riguroso 
(que preconiza, entre otras cosas, la cohesión conceptual, la comprobabilidad 
de los modelos, de las estrategias de falsificación, etc.), muchos serán aquellos 
y aquellas que tenderán a recusar la utilidad de todas las teoréticas (Gauthier, 
1 982). Y con motivo, se dirá, puesto que la teorización categórica de las bellas 
letras no es nada "gozosa". O a la inversa, la pulsación luminosa del "placer del 
texto" (R. Barthes), movimiento transversal que pasa por el espesor esponjoso 
de los campos semánticos, esa iluminación deseante de la escritura-texto no es, 
no podrá ser con la claridad "debida" (Descartes). Pero hay más. 
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4] Tratándose de literaturas existentes y en surgimiento en el mundo entero, 
¿cómo podría hablarse de universales? ¿Con qué ánimo, con qué "atinan", 
alma y espíritu del Sí según los filósofos hindúes (cf. Rcnou, 1949, ll, 6), ha- 
bría que abordar el todo para ver lo universal? Algo es cierto para el sofista: no 
veremos nada ahí porque es una tautología. Por lo demás, Paul Zumlhor, en su 
ensayo Parler du Mayen Age ( 1 980. 79), nos previene formalmente contra "la 
tentación de lo universal" y, yendo quizá demasiado aprisa al otro extremo, de- 
clara: "Por la misma razón, nunca construiremos (aun cuando alguno de noso- 
tros sintiera esa extraña necesidad) una 'teoría de los textos medievales'." En su 
opinión, se habría "polemizado lo suficiente sobre este tema para que se instau- 
re un sabio escepticismo". ¿Que quiere decir? Que la duda subsiste, y sin em- 
bargo, no se podría negar la importancia de las investigaciones que proceden, 
desalojando la ralio universalitas de la Sustancia, de lo que el epistemólogo 
Sergc Robert ( 1 878, 66) denomina "la elaboración de un nuevo universo cien- 
tífico". 

51 Si el universo del saber literario, por muy controvertido que esté su esta- 
tuto científico, ha evolucionado es porque los paradigmas (T. Kuhn) metodo- 
lógicos de la investigación han cambiado en Occidente, radicalmente según 
algunos, después de Marx, Nictzschc y Frcud. Por ello, el descubrimiento de 
nuevos campos de pertinencia es función de "corles epistémicos". En la actua- 
lidad, nadie podría evaluar la totalidad de los efectos de ello. No obstante, hay 
algo cierto. A la célebre pregunta de Sartrc: "¿Qué es la literatura?", muchos 
elementos de respuesta (cf. T. Todorov, 1 987), como los que se han propuesto 
en Europa desde principios del siglo xx, han recibido una iluminación nomo- 
lética (cf. Piaget, 1967, 11 16), que ha dejado caer en desuso, y hasta en la som- 
bra, irracionalismos insostenibles, todo aquello que la tradición metafísica 
occidental haya podido aportar a la intuición de la "forma sustancial" (Tomás 
de Aquino) de los escritos. 

En cambio, el acento se coloca en el potencial semiótico del texto en tanto 
que objeto de estudios polisistemicos. Pero ¿qué es un texto? (cf. J.-M. Adam, 
1985; R. Barthes, 1968; R. de Hcaugrande y W.U. Dressler, 1981; U. Eco, 
1979; G. Genette, 1982, 1987; M.A.K. Halliday, 1978; P. llamón, 1984; W. 
Mignolo, 1978; J.S. PctoH y T. Olivi, 1986; M. RilTatcrre, 1979; T.A. Van 
Di jk, 1 977; etc.). Plantear aquí esta pregunta es preguntarnos, junto con Char- 
les Grivel ( 1 978), si hay universales del texto. Para responder a esta pregunta 
habría que reflexionar en la noción de Texto general (TG). Según Grivel, éste 
es un "conjunto, la masa de los textos 'vivos', memorizables o memorizados, 
el fondo de intertexlualidad de los textos actuales —quiero decir: actualiza- 
dos— como se afectan y se corresponden". Es "la materia del texto particular". 
Si contemplamos este conjunto más de cerca, podríamos decir, en términos ló- 
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gico-formales, que no está ordenado (cf. Blanché, 1969). Dentro de este con- 
junto ontogenético del "memorial", de los mnemata literarios — "un conjunto 
de formas virtuales: lo que la literatura puede ser más que lo que es", diría 
Tzvctan Todorov ( 1 97 1 , 46, cursivas suyas) — , constatamos la inclusión "ma- 
terial" C, es decir, no dcduciblc y no "estricta", de las variables textuales í, 
"memorizables", t t "memorizadas" así como u v la abstracción z(z), o sea "el 
fondo de intertexlualidad de los textos actuales". En estas condiciones, un 
"texto particular" T, en tanto que parte integrante del "Texto general" TG ten- 
dría, por intermedio de un sujeto modal, meta-querer predicativo (Coquct, 
1984, 13 ss.), la manifestación de un "texto actualizado", r u . Éste forma uno de 
los elementos que pertenecen a una proposición, que comprende dos argumen- 
tos sintácticamente equivalentes o y esto en el marco de un pensamiento teóri- 
co "conjuntista" 6 y "relacionar (0) (0). Así considerada, la proposición 
adquiere la forma siguiente (cf. Marciszewski, 1 98 1 , 52 ss.): 

T CT G <=> (t,) (((/„, i y ) G TD/;6TG|). 

En otros términos, Charles Grivel, inspirándose por lo demás en el epistemó- 
logo J.T. Desanti. propone definir "el Texto general como un terreno de expre- 
sividad con rejuego constante y el ejemplar en esta dependencia como la 
expresión moderada d; este rejuego" (ibid.). Esta proposición nos lleva, sin 
que sea necesario por ello adherirse a la invariabilidad de los procesos lúdicos, 
a reflexionar en los envites de la apertura vs clausura del texto T, en tanto que 
ocurrencia y "productividad" (J. Kristeva), atravesando todas las "ortologías 
regionales" (en el sentido hcidcggeriano) de la antroposfera. 

En efecto, son muchos los aspectos por los que la obra literaria integra y 
desbarata las matrices enunciativas y discursivas de su funcionamiento proce- 
dural, engranando tic este modo el proceso de composición o de desarreglo, 
ya tenga como eje lo "novelesco", lo "lírico" o lo "dramático", poco importa 
finalmente el modelo. Pero hay más. Desde que surgió claramente que la for- 
ma-sentido (H. Mcschonnic) de una obra participa o subvierte, siempre según 
su contextualización evolutiva propia, las condiciones semióticas de su ad- 
venimiento textual (para balizarlas, G. Genette [1982, 1987] ha expuesto 
conceptos como la arquitextualidad, paratexlualidad, hiper/hipotextualidad, 
transtextualidad), son muchos los que coinciden en decir, junto con Philippc 
Hamon (1977), que "en tanto que comunicación diferida, escrita, el texto lite- 
rario es por lo tanto fundamentalmente ambiguo". Ahora bien, a falta de dis- 
cutirlo a la luz de las epistemes (M. Eoucault), que subtienden esta noción 
de textualidad. recordemos que se ha iniciado la reflexión teórica a este res- 
pecto y que prosigue todavía al parecer bajo el impulso del pensamiento dia- 
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lóclico ilc Lukács.Gramsci y Adorno; a la lii/.dc la racionalidad formal isla (el 
Círculo de Moscú y la opoiaz); en la perspectiva de la lingüística estructural 
(el Círculo de Praga, Jakobson, Hjclmslev, Greimas, Barthes); bajo el im- 
pacto de la fenomenología (I Iusscrl, Mcrleau-Ponty, Ingardcn, Richard), de la 
hermenéutica pre y poshcideggcriana (Dilthey/Gadamer, Hirsch, Ricrcur). 
Después, vienen los argumentos generativistas derivados de Chomsky. A par- 
tir de ahí, se desarrolla la noción de "Text Grammar", extendido a la "gramá- 
tica del relato" (Van Dijk, Todorov, Brcmond, Harweg, etc.), concepción 
sintáctica cuyas reglas son de un formalismo tal que hay que concluir de ello, 
como escribe Michel Adam (1976, 223), que "el modelo generativo de la frase, 
dividido en estructura profunda y estructura de superficie, no puede ser tras- 
ladado directamente al texto". Por otra parte, sustituir esta división por la rela- 
ción tipológica del /e/io-texto al £í>>ir)-tcxto, como propone Julia Krislcva 
siguiendo a S.K. Saumjan, no puede más que acentuar el problema de equiva- 
lencias/correspondencias entre niveles descriptivos del lenguaje y del texto. 
Como lo indica Zlatka Gucntchcva-Dcsclés (1976), si bien es cierto que para 
Saumjan "el lenguaje genotipo, que representa un sistema formal, pretende 
'simular algunos mecanismos esenciales' del lenguaje humano", no por ello es 
menos cierto que el genotipo (en contraposición a las gramáticas fenotipos reali- 
zadas) "se pretende independiente de toda lengua natural concreta y, por su- 
puesto, permanece no directamente observable". 

De ello resulta, a título de hipótesis, el recurso a la argumentación semiótica. 
Si hay una jerarquía estructural, escriben Algirdas, Julien Greimas y Joseph 
Courtcs (1979, 157 .?.?.), ésta se dibuja, necesariamente, ante "la economía ge- 
neral de una teoría semiótica" por construir. Como lo proponen Greimas y la 
Escuela de París, esta teoría tomaría a cargo todos los niveles sintácticos y se- 
mánticos del recorrido generativo de la significación. De ello se desprende 
que "la textualización, en efecto, como puesta en texto lineal (temporal o espa- 
cial, según las semióticas [= semióticas-objetos)) puede intervenir en cualquier 
momento del recorrido generativo: no sólo son textualizados los discursos fi- 
gurativos o no figurativos f. . .], sino que las estructuras lógico-semánticas más 
abstractas también". Procediendo de esta manera, "la semiótica textual no 
se distingue en principio de la semiótica discursiva" (ibid., pp. 159, 390). 

Citemos como punios de referencia algunos elementos que refuerzan esta 
concepción semiótica del texto: 

— Mijail Bajtin (1984, 3 10.™.): "Si se toma el texto en el sentido amplio de 
conjunto coherente de signos, las ciencias del arte también (la musicología, la 
teoría y la hisloria de las artes plásticas) tratan de textos (de productos del ar- 
te). [ ... ] Problema de las fronteras del texto. El texto en tanto que enunciado.' 
[... ] La textología comprendida como teoría y práctica de la reconstrucción 



CONJETURAS F INHERENCIAS: I.OS UNIVERSALES OE LA LITERATURA 



77 



científica de los textos literarios. [ . . . ] Las relaciones diatómicas intcrtcxtualcs 
c inlratcxlualcs. Su carácter particular (extralingüístico). | ... J Dipolaridad del 
texto. Cada texto presupone un sistema comúnmente comprendido (conven- 
cional, en el seno de una colectividad dada) — una lengua (aunque sólo sea la 
lengua del arte). Todo texto (tanto oral como escrito) implica por supuesto una 
gran cantidad de elementos heterogéneos, naturales, primarios, ajenos al signo 
y que escapan del terreno de las ciencias humanas [...]. Textos puros no los hay y 
no podría haberlos. Todo texto conlleva por lo demás elementos a los que se 
podría denominar técnicos (...grafía, elocución, etc.). Problema de la interde- 
pendencia del sentido (dialéctico) y del diálogo de los textos en el seno de una 
esfera dada. | . .) El acontecimiento en la vida del texto, su ser auténtico, siem- 
pre tiene lugar en las fronteras de dos conciencias,' de dos sujetos.'" (Las cur- 
sivas con* son de Bajtin.) 

— Michael Riffaterre ( 1 979, 7 ss.): "El fenómeno literario no es únicamente 
el texto, sino también su lector y el conjunto de reacciones posibles del lector 
al texto —enunciado y enunciación. [...] El texto es un código limitativo y pres- 
criplivo." (Cursivas mías.) 

— luri Lotman ( 1 973, 52, 59, 1 24): "La literatura habla un lenguaje particu- 
lar que se superpone a la lengua natural como sistema secundario. Por eso se la 
define como un sistema modelizador secundario. [...] Así, cuando se aborda 
los cálculos de la entropía [la irrupción de un desorden, L.] del texto artístico, 
es conveniente evitar la mezcla: a] de la entropía de los códigos del autor y del 
lector; bj de la entropía de los diferentes niveles del código." (Cursivas mías.) 

Ahora bien, una vez establecidos estos puntos, se plantean numerosas pre- 
guntas de orden teórico que corresponden a la lingüística textual y a la semio- 
logía (cf. R. de Beaugrandc y W. Dressler, 1981 ; M.A.K. Halliday, 1978). De 
manera muy general estas preguntas se centran en el problema de la cohesión 
del texto. Rigurosamente, habría que inscribirlo en la perspectiva del sujeto 
receptor. ¿Cuestión de correferencia? Hablando en términos estrictos, en el 
envite de las relaciones llamadas endofóricas ("anafórica", "catafórica") vs 
exofóricas, para retomar la terminología de Halliday. Pero como sólo pode- 
mos rozar ligeramente la pertinencia de estas relaciones constitutivas del con- 
tenido, estamos obligados a dejar caer una duda sobre el fundamento teórico 
de los universales catcgoriales, es decir, sobre los predicamentos relativos a 
las proposiciones que afectan a una textología endofórica vs exofórica. Te- 
niendo en cuenta este estado de cosas, habrá que reflexionar antes bien en las 
condiciones de una "textología comprendida como teoría y práctica de la re- 
construcción científica de los textos literarios" (Bajtin, 1984, 312). 

Del horizonte del saber semiológico actual se desprenden, entre otras, las 
investigaciones de János S. Petófi y de Tcrry Oli vi ( 1 986) que, me parece, son 
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los más ¡ndicnclos para reactivar la problemática ele las "nociones fundamenta- 
les de una teoría semiótica del texto". Teniendo en cuenta su pretensión gene- 
ral, habría que verificar la pertinencia de una concepción triádica y bipolar del 
signo. En el examen, Petófi y Olivi han percibido evidentemente aporías de 
orden metasemiótico. Por ello, a falta de algo mejor, el recurso a una termino- 
logía latina (depurada de todas las connotaciones filosófico-escolásticas, por 
supuesto) y al formalismo de la teoría de los conjuntos. 

En un primer momento, se tratará por lo tanto de problemalizar el signum E 
en su bipolaridad, o sea, según J.S. Petófi y T. Olivi (1986): 1 ] el significans 
ISs, que tiene como términos correlativos el vehicidum £Ve y la formado IFo, 
términos complejos cuya relación se explica por el hecho de que \aformatio 
está compuesta por una notalio /= 3v7 ("indicaciones sobre cl(los) tipo(s) y la 
organización de las partes constitutivas del vehiculum" de orden "lingual", 
"gramatical", etc.) así como por una componente figura I- 'Jl ("indicaciones 
sobre cl(los) tipo(s) de su(s) fbrmu(s) y la disposición formal de las partes 
constitutivas del vehiculum", indicaciones de orden "grafemático" (escritu- 
ral/imprcso), "composicional" (versificado, cadenciado, anaforizado), "gené- 
rico"; 2] el significatum ISm, que tiene como términos correlativos el relatum 
ZRe y el sensus ISe, términos asimismo complejos que corresponden el uno 
al otro por el hecho de que el sensus comprende, por una parte, la componente 
dictum I- VI (aquello "que está expresado directamente en el signum (por 
ejemplo, mediante el enunciado inmediato de un texto)", y esto en razón de 
"una distinción entre el sentido literal, figurativo y simbólico"). Por otra parte, 
el sensus tiene una componente relatum interno al signum /= %l ("que es la 
referencia a un fragmento supuesto del mundo [exterior] y que está contenida 
en el dictum"). Esta problemática de las "componentes del signum" se presenta 
esquemáticamente, como sigue: 




Diagrama (según J.S. Petófi y T. Olivi, 1986) 
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El aspecto vectorial del signum indica claramente una mira en el proceso de 
la signilicaciónquc tiene por término alx/uo el conjunto de los elementos, que 
responden a estructuras de superficie. Ésta es la perspectiva pragmática, que pre- 
supone, como lo precisan Petófi y Olivi, la instancia del "uliüzador (un pro- 
ductor o un receptor/intérprete)" del texto-signo. ¿Y si fuera lo contrario, 
como creen A.J. Greimas y J. Courtes (1979, 44, 295)? Según estos autores, 
"como la noción de profundidad es relativa, cada instancia de generación del 
discurso remite a una instancia 'más profunda' y así sucesivamente, hasta a la 
estructural...] elemental de la significación, punto ab quo del recorrido gene- 
rativo". Dicho de otra manera, éstas son las diversas isotopías del texto (com- 
binatoria semica) que conducen, mediante conversiones, al punió de partida de 
una "descripción 'ascendente'", que va "de las unidades mínimas a las unida- 
des complejas". Sea como fuere, el "hacer interpretativo" del crítico literario 
sieinpre presupone una competencia, ya sea dóxica o epistémica. Ésta es fun- 
ción de los estados de creencia y de conocimiento. Y en lodo caso, esta compe- 
tencia se basa en "la memoria del receptor" (J.S. Pclófi y T. Olivi, que se unen 
en este aspecto a la tesis de C. Grivel). Textos mcmorizablcs/olvidados vs ol- 
vidables/mcmorizados, tal es también el envite de la censura y de la represión. 
¿O hay que buscar más lejos? Sería entonces cuestión de toda una tópica, la 
"primera" según 1-reud: la inasignable instancia del preconsciente. Dejemos 
abierto el lema. 



II. MÁS ACÁ DE LO GENERAL: LOS PROBLEMAS DE LO PARTICULAR 

Ciencia de lo general y conocimiento de lo particular, proposición cartesiana 
que significa, para el investigador que se enfrenta a la economía integral de las 
"obras literarias", que en realidad iapraxis sondeará ante todo en la "ambigüe- 
dad intelectual/material del conjunto del proceso literario" (cf. S. Sarkany, 
1986, 1539). De ello resulta el interés heurístico de los análisis quc.se refieren 
en particular a la ambivalencia de los simulacros discursivos. Irreductibles a los 
géneros canónicos (lírico, épico, dramático), los simulacros de la enunciación 
(embrague/desembrague) se estancan, se transforman y se disipan en el movi- 
miento espacio-temporal de las variables de orden lingüístico. Éstas definen a 
todas las culturas llamadas orales o escritas (cf. P. Zumthor, 1983, 1987). 

Así pues, la literatura se caracteriza: por un lado, por la forma y la disloca- 
ción del continuum intralingual (H. Scilcr, 1985, 14), continuidad abstracta 
que tiene elementos correlativos a los planos de las estructuras paradigmáticas 
así como dentro de las jerarquías sintácticas. Después, por otro lado, hay 
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que lomar en consideración los usos linguales. Coincidiendo en ello con los 
problemas de la alienación lingüística, como han sido analizados por Hcnri 
Gobard (1976), la literatura, travesía o mediación simbólica de toda una te- 
tragiosia (H. Gobard), mediatiza y simboliza, en razón de su evolución poli- 
mórfica, tanto la efervescencia creadora como el empobrecimiento gradual de 
los lenguajes propios de una cultura. ¿En qué forma? Es a la historia literaria y 
a sus paladines a los que hay que dirigir la pregunta de saber con que tiene que 
ver esto, es decir, esta letraglosia: lenguajes vernáculo (jerga, dialectos), vehi- 
cular (institucionalizado, nacional), referencia! (códigos de las personas lla- 
madas cultas), mítico (ritualizado, discursos sagrados, etcétera). 

¿Cuestión de estilo? Algunos vincularán todo esto, según las tesis del Círcu- 
lo Lingüístico de Praga (cf. Vaclick, 1970, 15, 19, 70), a la actualización o a la 
desautomatización (B. Havránek) de los recursos de una lengua estándar ela- 
borada y múltiples veces reformada. En tanto que el estilo, como "organi- 
zación individualizante de la enunciación" (V. Skalicka), resultaría de una 
valorización estética de modelos discursivos, como los elevados vs los fami- 
liares. 

Se podría objetar que estas consideraciones pasan por alto muchas cuestio- 
nes de interés glotopolítico (cf. Guespin y Marccllcsi, 1986). Frente a la diver- 
sidad sorprendente de las situaciones etnolingüísticas en el mundo actual (cf. 
Kloss y McConncll, 1974; Fodor y Hagcge, 1983/1984), es conveniente men- 
cionar a título de ejemplos dos situaciones muy complejas. Yugoslavia y No- 
ruega, he aquí dos casos a partir de los cuales habría que interrogarse en principio 
sobre la pertinencia de esto: los "hechos literarios" todavía se contemplan con 
frecuencia de acuerdo con la relación comunicativa autor/público, y con base 
en "presupuestos" en resumidas cuentas compuestos (idiosincrasias psicoso- 
cialcs, corrientes ideológicas, horizontes de expectativa [H. R. Jauss], datos 
institucionales [J. DuboisJ, factores económicos, etc.). Ahora bien, ¿qué sucede 
por ejemplo en un estado federal socialista como la Yugoslavia multilingüe, 
compuesta, como es sabido, por seis repúblicas, cada una de las cuales ambicio- 
na una cierta giotopolílica? Es cierto que se difunden las literaturas de expre- 
sión serbo-croata y eslovena. Pero en una sociedad que conoce en materia 
cultural a la vez la autogestión y una ideología dominante (elaborada por la Li- 
ga de los comunistas de Yugoslavia), ¿cuál será el horizonte de expectativa, 
interior y exterior, de los dcstinatarios/destinatarias de los discursos poéticos, 
narrativos o dramáticos, que se pretenden "yugoslavos", en lenguas ruma- 
na, húngara (en Vojvodina, mayoritariamente serbia) albanesa (en Kosovo)?' 

* ííl problema yugoslavo, como es noticia diaria, lia pasado a campos más violentos; sin 
embargo, el problema ejemplificado aquí subsiste en muchos estados de composición idioniíí- 
tica múltiple. |P..] 
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Dejemos abiertas las preguntas pues se plantean también en otras partes. En lo 
que se refiere a Noruega, dos sistemas lingüísticos complementarios subtien- 
den la evolución de la literatura. Por una parte, está el del landsmál dialectal, 
vernáculo, la "lengua del campo" que Ivar Aasen (1813-1896) y otros se dedi- 
caron a transformar, basándose en todas las hablas regionales, en una lengua 
literaria "neo-noruega" llamada nynorsk, cuyo estatuto oficial fue reconocido 
en I 885. Después, por otra parte, está el riksmal, "lengua del reino" conside- 
rada — por razones históricas evidentes — demasiado danesa, y que de hecho 
es muy cercana al danés. Sin tener en cuenta una glotopolítica tormentosa 
(cf. Gundersen, 1 983), conviene indicar que el riksmál (la lengua de Ibsen y 
de Arnulf 0vcrland) se ha convertido en la "lengua del libro" (bokm&l) de los 
noruegos. No obstante, esto no quiere decir que no haya industria del libro (sub- 
vencionada) que acoja una tradición literaria nynorsk bien viva. 

La situación lingüística de países como Yugoslavia y Noruega recurrirá a 
todos y todas quienes rebaten la ¡dea de la clausura del texto-signo. Baste con 
decir esto: la heterogeneidad polifuncional del meaning es imagen de la com- 
plejificación estratificada y reticular de los lenguajes culturales. O es más: co- 
rrelata de los significantes/significados del discurso llamado literario, ¿los 
signos textuales son en verdad "plurales", "estables" o "flotantes"? Ahora 
bien, sea cual sea la respuesta, a partir del momento en que tematiza la clausura 
del texto, una hipóslasis, en resumidas cuentas muy problemática, parece ine- 
vitable, a saber, la rcificación del signo. Poco importa que esto lleve a contra- 
decir a algunos textólogos. El "fenómeno literario", lomado integralmente en su 
especificidad oral y escrituraria, se acomoda bastante mal a la concepción diá- 
dica (saussuriana) de] signo. El teórico de la literatura se separará con mayor 
razón también de la proposición de Gustave Guillaume ( 1 969, 246-247; cursi- 
vas mías): "El signo es, en el lenguaje, mediador entre el significado de poten- 
cia y el significado de efecto, y el mecanismo [sic] de la relación en discusión 
es el que sigue: significado de potencia - signo — significado de efecto. 
El significado de potencia es el antes del fenómeno; el significado de efecto es 
el después." ¿Y qué pensar de la semiosis triádica según Charles S. Peirce (col. 
"Papers", 5, 484, citado por Dcledalle [ 1 978, 133])? Sabemos que ésta es fun- 
ción de "tres sujetos: tales como un signo, su objeto y su interpretante". Res- 
pecto a estoes provechoso leer a Henri Meschonnic (1975, 140-156). 

Hecha esta reflexión, la trayectoria de los fenómenos literarios sean cuales 
sean • — desde Las ranas de Aristófanes hasta Don Quijote, desde el dolce stil 
nuovo de Dante hasta los Cantos de Pound — , y la trayectoria significativa del 
potencial setniótico de la obra dentro del universo semántico de una cultura, 
atacan necesariamente la falsedad del principio de las causas eficientes. Se po- 
dría decir a lo sumo, de acuerdo con Theodor W. Adorno (1973, 300 ss.), que 
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el acto literario, a semejanza de todas las prácticas creadoras motivadas por las 
fuerzas pulsionales del imaginario, participa y modeliza, radicaliza y subvier- 
te algunos factores estéticos de lo inmutable (das ¡mmergleiche), entre ellos 
la mimesis figurativa de estilo. La inmutabilidad que "modeliza" (Adorno) 
esa práctica literaria, y esto mediante su relación original de similitud con el 
acto locutorio (Sprachahnlichkeit), podría ser en efecto la intuición que tene- 
mos como lectores de la alteridad o de la "mismidad" de una mira sobre el En- 
te. Es la mira del eterna! watcher oj things, como lo dijo Pound en algún momento, 
mirada dirigida al mundo y a nosotros mismos. 

Ahora bien, este problema ontológico ya no se planteará de la misma forma 
a partir de que se piense en el a la manera de un pensiero debole (Vattimo, 
1983) que se abstiene de los centelleos de la racionalidad conceptualizante. 
¡Hasta dudar finalmente de las razones que nos hacen creer en la existencia de 
la "cosa literaria"! ¿Hasta dónde? ¿El umbral de la denegación, de la Vernei- 
nung nielzschcana? No necesariamente, puesto que en el límite, es decir, en los 
confines del espacio literario (M. Blanchot), la reflexión sobre la literatura se 
atrinchera en los últimos reductos del espíritu creador. No obstante, aún allí 
nos interrogamos. Supongamos, por comodidad y en tono desenvuelto a la 
manera de Artaud, que el espíritu creador, cuyo testigo es la obra, no sea "más 
que una indiscreción". ¿Entonces cómo, en relación con quién, se podría re- 
flexionar finalmente en aquello que brota y adquiere forma, específicamente 
bajo el dictado de una ambición literaria? Poco importa que otros insistieran 
más bien en el empuje del deseo, en el compromiso del escritor o también en 
su impulso productor. En realidad, esta "cosa literaria", llamada texto o dis- 
curso, no deja de interpelarnos, como si fuera la contrapartida de todo: acto y 
acción, "pasante y pasancia" (Claude Zilberbcrg, Raison etpoétique du seas, 
París, Presses Universitaires de Francc, 1988, p. 122), finalmente verbo y si- 
lencio. 

Para evitar trampas de orden fenomenológico, sería conveniente a este res- 
pecto recurrir a Husserl y distinguir la noesis (el acto cognitivo) de lo noe- 
mático (las modalidades y las representaciones de la conciencia). Y para 
romper el razonamiento circular centrado en la "literaturidad" (la literalur- 
nost tal como la actualizó R. Jakobson), las gentes de letras tendrían tendencia 
a coincidir con Paul Ricccur ( 1 986, 1 37), y decir: "Llamamos texto a lodo dis- 
curso fijado mediante la escritura." Habría ahí sin duda una labor hermenéuti- 
ca: la "fijeza" del discurso se interpretaría textualmente como discontinuidad 
de un decir. Pero ¿cómo reconocerlo? En todo caso, desde el punto de vista 
semio-pragmático, el discontinuo discursivo es de la enunciación enuncia- 
da, si bien por regla general todo discurso tiene corolarios que son entre 
otros los siguientes: 
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I ] Modalización (cf. H. Parre!, 1983): distributiva (modos gramaticales); 
propositiva (modalidades alética, epistémica, deóntica); ilocutiva (marcas 
modales de los actos de lenguaje); axiológica ("valor" semiótico y "despliegue de 
una competencia modal en la que se entrecruzan en combinaciones específicas un 
saber, un querer, un poder y un deber" [H. ParretJ). 

2¡ Dcictización (cf. H. Parret, 1983; C. Kerbrat-Orecchioni, 1980; J. Weis- 
senborn, 1982): a] la inscripción (embrague/desembrague) de la subjetividad 
mediante el empleo deíctico de los pronombres personales y mediante el uso 
de los demostrativos; bl la temporalización del discurso (aspectos como "in- 
coalivo'Vterminativo" ["resultativo"]. "perfectivo'7'imperfectivo" ["iterati- 
vo", "durativo"], etc., lo cual se ha de distinguir de las categorías gramaticales 
de pasado, presente y futuro); c] la localización espacial (índices situacionales 
como "aqiifV'allá" fallí", "dondequiera"], "delanle'T'detrás", etcétera). 

3) Comunicación (cf. F. Jacques, 1979, 1982; M. Dascal [comp.], 1985): 
problemas pragmáticos del monólogo/diálogo/polílogo; estrategias discursi- 
vas de los interlocutores. 

En conjunto, estos corolarios del hacer discursivo —"por definición, enuncia- 
ción enunciada" según muchos semióticos (cf. J.-C. Coquet, 1 983)— dan la sen- 
sación de que el centro de focalización, donde se precisa la relación entre discurso 
y escritura, no es para nada el de una "fijeza" (clausura del texto), sino más 
exactamente el punto de fuga hacia el que convergen los haces diferenciados de 
este espejeo del mismo en el otro, infinitamente reversible, que es el sentido. 
Desciframiento del sentido, tal como se estanca, se pierde, se disimula, en tanto 
que objeto de una búsqueda, en los intersticios de la (re-)lcctura/(re-)escritura. 

Para reactivar esta problemática intersticial, algunos recurrirán a la grama- 
tología, puesto que ésta tiene por objetivo, en principio, todo lo que tiene que 
ver con la escritura. Ésta abarca, según Jacques Derrida ( 1 967 b), las huellas de 
la arquiescritura. Para tener una idea de conjunto de ello (cf. Gasché, 1986), 
habría que desarrollar la crítica derridiana del "imperialismo del Logos" (1967 
b, 1 2), que va en contra de las concepciones logocentristas y metafísicas de la 
"mismidad" a la vez de las formas y de los contenidos. En realidad, se trata de 
hacerse cargo, en el plano de la huella, de toda la "economía" de la diferencia, 
a saber, "el uno diferente de sí, en diferencia consigo" (Derrida, 1972 b, 23). 
"En el punto en el que interviene el concepto de diferancia", precisa Derrida 
(1972 c, 41), "[...] todas estas oposiciones metafísicas (significante/significa- 
do; sensible/inteligible; escritura/palabra; palabra/lengua; diacronía/sincro- 
nía; espacio/tiempo; pasividad/actividad; etc.) se vuelven no pertinentes." Si 
bien es cierto que la arquiescritura está pensada como una "arqui-síntesis irre- 
ductible", no por ello es menos cierto que plantea graves problemas de lectura. 
Supongamos que se trata de trazar las "diferencias diferidas" propias de los 
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jardines en China y en Europa, tal como están simbolizadas en la lectura del 
siglo xviii. Decididamente no se trataría de comparar, por ejemplo, el jardín 
cerrado (yuan) de Suzhou que menciona Shcn Fu en sus Seis recuerdos de una 
vida Jlotanie (Fu sheng liu ji [Feu cheng licu ki]) con el jardín a la inglesa, "ese 
vergel tan metamorfoseado" en la Nouvelle Heloise (4 ! parte, carta xi). En 
cambio, trasladar el método filosófico de Derrida al terreno literario es apuntar 
a la especificidad de una infraestructura y, de rebote, a ese lugar insondable 
—la matriz de la escritura. Ésta sería "a la vez más exterior a la palabra, no 
siendo su 'imagen' ni su 'símbolo', y más interior a la palabra, que es ya en sí 
una escritura". ¿Qué sucede entonces allí donde "lo totalmente otro se anuncia 
como tal" (Derrida, 1967 h, 68-69)? Lo incomparable y hasta lo intolerable, 
¿en qué es tan radicalmente diferente? 

En cualquier caso, al parecer, llega a su fin el escrito, relativo a la Historia 
y sus crisis, que funciona como "un signo total", como creía incluso Roland 
Barthes. Tratándose de la carta de Saint-Preux y de su "descripción de una 
agradable soledad", no habría ninguna razón profunda para que sus huellas 
instituidas se inscriban en un paradigma estético. ¿No habría en Rousseau una 
aversión prerromántica por la gran horticultura a la francesa? Por supuesto que 
sí, pero esta aversión no es más que una de las diferencias posibles. En reali- 
dad, se trata de una referencia extratextual a dcsconstruir — el fuera de texto en 
tanto que entidad distinta de un "dentro" no existe, según Derrida— de la mis- 
ma forma que el referente interno (cf. Gasché, 1986, 281). En consecuencia, 
no se trata de tomar una opción sobre la simbólica cultural. (En pintura, esto 
sería como si hubiera que escoger entre Schbnbrunn ( 1 759), veduta célebre del 
Belotto, y Bath, civic schemes, cuadro de John Wood que ofrece una vista des- 
de lo alto de un jardín característico de los suburbios de Londres.) En realidad, 
la arquiescritura en tanto que diferancia se inscribe en una vacuidad abisal. 
Para decirlo en términos metafóricos tomados de Lao-tzé: como el "vacío 
medio" de un cubo que hace girar la rueda del carro, "la a de la diferancia" 
sería de alguna manera el indicio del "juego", del "movimiento generador 
en el juego de las diferencias" (Derrida, 1 972 c, 39). Pero he aquí que man- 
tiene lo indecidiblc. En vez de preocuparse por las investiduras psíquicas y 
del imaginario de Rousseau, a partir de entonces se leerá la carta de Sainl- 
Prcux, en particular el enunciado "Me he puesto a recorrer con éxtasis este 
vergel tan metamorfoseado" (4- parte, carta xi), en la óptica del espaciamienlo 
y de la tcmporalización de los rasgos, por ambivalentes que sean, de una pa- 
sión (eufórica y disfórica). En la medida en que el discurso epistolar es efecti- 
vamente aspectualizado, se pone de manifiesto que este "vergel" es capaz de 
mediatizar, mediante el sesgo de la enunciación enunciada, la huella de un éx- 
tasis diferido. Tansformado en trayectorias reversibles, el potencial semioló- 
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gico de la huella permanecerá íntegro, así como "el propio enigma de la dife- 
rancia" (Derrida, 1972 b, 20). 



III. PF.NSAR LA INVARIANCIA: APORÍAS Y CONDICIONES DE PERTINENCIA 

Son las interrogantes de René Étiemble (1974) sobre la aceptación mundial, y 
por tanto "verdaderamente general", de la noción goetheana de Wcltliteratur, 
las que parecen haber llevado a algunos, sobre todo a especialistas occidenta- 
les de literatura, a volver a pensar lo que Adrián Marino (1977, 57-80) deno- 
mina (p. 63) "el surgimiento de lopoi teóricos". Aquello que como mínimo es 
muy discutible, ante los ojos de Marino es la esencia de la idea literaria, es de- 
cir, "constituir una constante, una invariante, un elemento de unidad, de es- 
tabilidad, de permanencia y de universalidad en el tiempo y en el espacio" 
(p. 57, cursivas del autor). ¿Satisfacen la condición de la invariancia tética no- 
ciones como las de "forma", "tema" y "figura"? Todo indica, al contrario, que 
tienen que ver con el objetivo y la referencialización de los discursos vehicu- 
lares: interacción de sus variables (periodística, didáctica, culta, etc.) así como 
de sus instancias (crítica/censura, canónica/experimental, etc.). Estas consta- 
taciones bastan para dudar del apoyo empírico de "una tipología de las invarian- 
tes" que A. Marino conferiría a las invariantes "1] antropológicas; 2] teórico- 
ideológicas; 3] teórico-literarias y 4J literarias". Vista la extensión del campo de 
pertinencia de la comparabilidad, nos preguntamos si se puede concebir que estos 
cuatro tipos "cubran la totalidad [sic] de las categorías con elementos comunes 
de alcance universal que pertenecen al mundo del espíritu y de sus productos" 
(A. Marino, Comparatisme el theorie de la littérature, París, puf, 1 988, p. 1 08). 
Como una Idea aristotélica (universale in essendo), esta tipología es en reali- 
dad de alcance metaíísico. 

Con respecto al interés analítico, es decir, a la predicabilidad de la noción de 
invariancia, es útil recordar: en lingüística, el concepto de constante, no sólo 
es indisociable del problema diferencial, tan debatido, de las variables (fono- 
lógicas, morl'ofonémicas, sintácticas) y de las variantes realizadas en el plano 
de la manifestación discursiva, sino que también pone de manifiesto procedi- 
mientos descriptivos que están teóricamene fundados. Como es imposible po- 
nerlos de relieve, hay que atenerse a algunos correlatos de orden conceptual. 
Estos son, entre otros, la relación función/conmutación (Hjelmslev, Martinet, 
Jakobson), la distribución complementaria (Bloomfield) así como reglas de 
reescritura (Chomsky) y de proyección (Katz-Fodor). Para comprender mejor 
lo que está enjuego, tiene interés mencionar, a riesgo de simplificar al cxtie- 
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ni», un problema de interés fonológico: la distribución complementaria de dos 
variantes. Éstas son no distintivas en relación con la significación de las for- 
mas (la lexia) que las manifiestan y mutuamente exciuyentes en cuanto al en- 
torno morfofonémico que las determina. Se trata de la realización del fonema 
hl en franco-canadiense, tal como se habla, por ejemplo, en Quebec. Este fo- 
nema, de rasgos pertinentes [- detrás], |+ alto], [- redondo] (R. Jakobson), sir- 
ve para identificar la vocal cerrada en "ami", "cidre", "rive", "fil", "pige", 
"église", "circ", etc. En realidad, /i/ se realiza en franco-canadiense como [i] 
v.v |¡1, variantes cuya distribución complementaria es la siguiente (según W. 
CowanyJ.Rakusan, 1985): 

/i/-.[i]/cn posición final üami]) y antes de [v, /., X, rl ([riv], [cglizl, [piz], [sir]) 

[i]/cn cualquier otro caso (entorno variable: porej., [sid], [fil], [pip], (pipe), labim] 
(abinie)). 

Se objetará sin duda que las hipótesis de base que se refieren a la relación entre 
constante marcada con rasgos pertinentes y estas variantes no es fácilmente 
trasladable del campo de pertinencia fonológica a las macroestrncturas litera- 
rias. Decididamente, la apuesta es de envergadura cuando se piensa en la dis- 
tribución lúdica, aleatoria y en último término manipulablc de las variantes 
multifuncionales de un fenómeno literario como el "lirismo". 

En realidad, es mediante un razonamiento intuitivo y preteórico, cuando no 
francamente polémico, como René Éliemble (1974, 176 ss.) se propone ana- 
lizar las "invariantes del lirismo", labor que él emprende insistiendo en la 
inclusión obligatoria de las grandes tradiciones no europeas (árabe, china, ja- 
ponesa, persa). Más allá del paso hondamente humano "del grito al canto", ¿de 
qué se está propiamente hablando? 

Con una mirada crítica, si no es que severa, al egocentrismo intelectual 
—miopía occidental molesta, a decir verdad, si se la mide con el rasero del 
Syllahus (1 964) de lecturas preparado para los estudiantes de literatura compa- 
rada de la Rutgers University— , Éliemble pone en tela de juicio, en primer 
lugar, algunas valorizaciones canónicas, como las que se desprenden de los 
avalares coloniales, imperialistas y otros. No obstante, contra todo ello, no hay 
más recurso que el de querer dilucidar las invariancias del lirismo mediante un 
retorno, sembrado de trampas conceptuales, a "los metros y las formas", "los 
temas y las imágenes". 

No cabe duda de que, ante la diversidad estructural de las lenguas (cf. 
Comrie, 1981 ; Grcenberg, 1974; Hagége, 1982, 1985; Ramal, 1985), no po- 
dría tratarse de contemplar cualquier invariancia suprascgmental (funciones 
combinatorias de la duración fonémica, de la dinámica de los acentos y de la 
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entonación). Se puede decir a lo sumo que esto pone enjuego las acomodacio- 
nes o las asimilaciones, tanto diacrónicas como sincrónicas, de una poética 
dada (ars poética) al sistema/proceso de orden prosódico que la condiciona en 
los niveles de las prácticas orales y escritas. 

En la óptica del teórico de la literatura, la estabilidad, aparentemente nor- 
mativa, de un sistema métrico, como el grecolatino basado en la escansión 
cuantitativa de los pies magis stabiles vs minus stabiles (cf. Lausbcrg, 1960, 
488), no es admisible más que en virtud de que se tomen en cuenta múltiples 
factores de inestabilización. Sea cual sea la cuenca cultural de la que manan, 
estos factores contribuyen en realidad a la evolución proteiforme del lirismo. 
El de la Antigüedad grecorromana comprende, como es sabido, filiaciones 
transculturalcs de formas regulares e irregulares. Por ejemplo, para apreciar el 
corle y las cadencias armoniosas de las estrofas alcaicas de Horacio (siglo i a. 
C), forma llamada así por el poeta griego Alceo (siglo vn a. C), conviene con- 
trastarlas con la irregularidad prosódica de los epigramas satíricos de algunos 
contemporáneos de Horacio, entre ellos Catulo, quien se inspiró a su vez (via 
el alcjandrismo de un Calimaco [siglo III a. C.]) en los ritmos "cojos" y en el 
skazon o coriambo que se atribuye a Hipónax de Éfeso (fines del siglo vi a. C.) 
(cf. Demouguin, 1985, 42, 263, 286, 711, 727). 

De acuerdo con lo que precede, lo indicado es observar una actitud circuns- 
pecta incluso con respecto a una concepción intrasistemática de la invariancia 
literaria. El teórico de la literatura, demasiado consciente de la complejidad 
multivariada así como de la rareza de sus objetos de estudio, siempre tenderá 
a privilegiar investigaciones que tienen en cuenta aquello que aparentemente 
no se da por entendido: las "mil planicies" de las estructuras y, para retomar 
otra metáfora de Félix Guattari y de Gilíes Deleuze, el "rizoma" de los canales 
de trasmisión. ¿Resulta asombrosa esta exigencia? Para muchos, hay que ad- 
mitir que ésta sería una idea preconcebida entre otras. 

Ahora bien, la invariante en tanto que objeto teórico involucra necesaria- 
mente todas las facultades críticas del investigador. Esto abarca — ¿hay qué 
insistir en ello? — un sentido agudo de la continuidad/discontinuidad de las 
gestiones téticas, sean las que sean; además, una toma de conciencia frente a la 
"fatiga" de antiguas ideas forzadas. Tal es la suerte del idealismo: la fosiliza- 
ción progresiva de su fina punta conceptual. 

Pensar la invariante como una invariancia contextual de lo lírico — y lo que 
es más, relativa " a la 'genericidad' del género" a secas (Victor f 1 93 1 ], 1 977) — 
no significa por tanto en ningún caso la interpolación de un "tipo ideal". Es, en 
cambio, la inteligencia de las diferencias específicas en tanto que marcas y ras- 
gos distintivos, cuya manifestación es de hecho lo propio de todos los pragma- 
la simbólicos que corresponden al acto de la palabra. Ya se trate del Sprechakt 
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en el sentido amplio (que hay que distinguir de los speech acts según J.R. Scar- 
lc) o de la Sprcchhandhmg (Biihler [1934], 1978, 48), hoy ya no se concibe 
reflexionar en las differencia spccifica sin recurrir a una noción dinámica de 
sisthma "heteróclito" (I. Prigogine). 

Como aquí no se trata de demostrar lo anterior, bastará con indicar algunos 
envites. Si interpretáramos lo específico a la manera de un teórico, que toma 
partido, según la modalidad alética del "posiblc'Vconlingentc", por ejemplo 
por una creencia inquebrantable en la idea a priori de la forma aun disponiendo 
de un saber morfológico a toda prueba, aceptaríamos sin dificultad, "a modo de 
hipótesis, el supuesto de que los géneros designan un círculo de posibilidades for- 
males". Ésta sería la hipótesis morfológica de Günthcr Müller ( 1 929), a la que se 
suma el eminente Karl Victor ( 1 977). ¿Y si se tratara de una intuición precientífi- 
ca? A fin de cuentas, se podría objetar, la concepción circular óe los géneros 
literarios — reminiscencia oportuna de la famosa rota Virgili (Faral, 1924, 87; 
Curtius, 1 954, 602) — ¿no es teóricamente sustituible? Antes, por supuesto, a 
partir de Aristóteles, de Vico o de Hegel, y después... ¡qué aprieto! Piénsese 
únicamente en el desencuentro de las corrientes de ideas, basadas fundamen- 
taliterin rebttsjormaliterin intellectu, se podría decir, siguiendo un viejo princi- 
pio de discernimiento filosófico, o de verdaderas cascadas nocionales que se han 
vertido en el crisol de la teorización contemporánea de los géneros literarios (cf. 
bibliografía, en K.W.Hempfcr, 1973). 

A título de indicación, por autores y vagamente cronológico: Y.N. Tinia- 
nov, en la atmósfera del formalismo ruso — del que estaba sin embargo algo 
alejado — , insiste en la relación entre "sistema", "serie" y "dominante"; V.l. 
Propp precisa 3 1 "funciones del personaje" esencialmente binarias (falla ini- 
cial ví liquidación de la falta, interdicción-prohibición vs violación-transgre- 
sión, desplazamiento y retorno, combale y victoria, etc.); A. Jollcs define "for- 
ma simples" bajo el aspecto de "modos enunciativos" (Aussagewcise), tales 
como la "leyenda" (imperativo), la "saga" (indicativo), la "fábula" (optativo), 
el "mito" (interrogativo), etc.; A. Stcnder-Pctersen, partidario de una toma de 
partido glosemálica, discierne, de manera "directa" e "indirecta", "motivos" 
de orden genérico, en los planos de la "instrumcntalización" y de la "emocio- 
nalización" de las formas literarias; S. Skwarczyiíska postula, en el nivel des- 
criptivo, la "objetividad" de la "instrumentación genérica"; K. Hamburger 
busca a través de las "estructuras de la enunciación" la lógica de la "relación 
sujeto-objeto"; N. Frye propone una clasificación — "lógicamente incoheren- 
te", como lo observa T. Todorov ( 1 970, 1 7)— de "formas miméticas", llama- 
das mythoi o generic plots (romance, tragedia, comedia, sátira-ironía) en 24 
"fases simétricas"; P. Hernadi, por último, propone, en Beyond genre (1972, 
1 66), una "clasificación policéntrica" de los "modos temáticos, dramáticos, lí- 
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ricos y narrativos". Concebida con fines didácticos elementales, esta obra ofrece 
una redistribución romboidal de los modi tractandi, sobre los ejes de la "visión" 
y de la "acción". En realidad, las proposiciones que se refieren a los géneros de 
Hernadi nos llevan a nuestro punió de partida. Como para Günther Müller, se 
trata de "un círculo de posibilidades formales", con la diferencia de que, para 
identificar un modo genérico, Hernadi propone un "compás de perspectivas", 
cuyas puntas se considera que efectúan un movimiento giratorio en doble sentido: 
"auclorial" - . "interpersonal"/"privado" *- ."dual". Observemos que en su obra 
77ie kinds ofliterature, Alastair Fowler (1982, 236) no solóse pregunta sobre el 
interés heurístico de estas esquemalizaciones, sino también sobre la pertinencia 
de los organic universah (lo lírico, lo dramático, lo épico, etc.) a secas. 

Es cierto que habría sido necesario mencionar numerosos trabajos de orien- 
tación estructuralista (T. Todorov), generativista (T. Pavel), pragmática (T.A. 
Van Dijk) y semiótica (J. Courtés). No obstante, ante la avanzada de los enfo- 
ques sincrónicos, hay que constatar lo siguiente: los géneros, lejos de ser la 
culminación de los procedimientos de producción literarios, en realidad plan- 
lean preguntas con respecto a los modos de recepción, como las que se inscri- 
ben en el horizonte de expectativa de los públicos. Para Hans Robcrt Jauss 
(1970), esto plantea problemas epistemológicos considerables, y se pregunta: 
"¿Cómo describir la evolución histórica de un género si el carácter general de 
este género no se ha de entender como una norma intemporal ni como una con- 
vención arbitraria? ¿Cómo se modificaría la estructura de un género sin perder 
su particularidad! (Cursivas mías.) Henos aquí recapturados por la problemá- 
tica de los universales. En pocas palabras, una de dos: lo "general" tuvo en 
cuenta lo "particular", esto es, o bien el itnum de mullís o bien el unum in mul- 
lís, tal como se ha presentado siempre a los lógicos a través de los tiempos. 
Después, ¿qué hay de la multiplicidad de las formas híbridas, carnavalescas, 
sin olvidar ni lo "mixto" llamado posmoderno, ni las glosabas de la Pitia de las 
que trata Plutarco? ¿Según qué leyes o reglas descriptivas se podrá dar cuenta 
de los procesos de repetición continua y combinatoria? Algunos tenderán a ha- 
cer alusión a la lógica plurivalente y a la teoría de los fuzzy seis (L.A. Zadeh). 
¡Bueno! Pero sólo con pensarlo, ¿cómo no resucitar el conflicto entre nomina- 
lismo y realismo? Queda por saber también cómo se estructura lo inefable. Los 
poetas han acertado con frecuencia a este respecto. A partir de situar, como 
Octavio Paz (1969, 1 1), el centro de la incandescencia en la mirada del sujeto 
creador, hasta imaginarse, como Paul Celan (1971, 191), que "el poema per- 
siste en los confines de sí mismo; se revoca, se difiere sin descanso, a fin de 
durar, de su No-más a su Siempre-más". 

Por último, una cuestión clave, o mejor, de claves. ¿Qué hay del estatuto 
vericondicional de los sistemas por explicitar? ¿Es trascendental en el sentido 
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kantiano'? ¿Rs de una "reducción cidelica" en el sentido de Husserl? Fenóme- 
no subjetivo que corresponde a un estado de creencias, a una (laxo para decirlo 
de una vez, o necesidad indemostrable según alguna episteme, lo que sucede es 
que el concepto de estructura, ya sea "binaria", "cstratificadora" o "disipa- 
dora" (cf. J. I'ctitot-Cocorda, 1985, 23 v.v.), no deja de interpelar a la concien- 
cia Ictica (en el sentido sartriano del término) de los investigadores. Y con 
motivo, admitámoslo provisionalmente: en los terrenos de la investigación lla- 
mada literaria, la relación entre saber y objetos por conocer descansa en un 
fundamento teórico en resumen débil. Por esto hay innumerables retos que 
aceptar. Y en todo caso, el problema de los universales seguirá intacto sin duda 
todavía mucho tiempo. 
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Un el seno de la reflexión literaria, el genero se cuenta entre las categorías más 
antiguas. Pronto se observó que algunos tipos de textos o de discursos estaban 
construidos ele una manera específica y vinculados a ciertas circunstancias de 
la vida prédica;. exigían de parte dél receptor una actitud determinada, actuan- 
do en el mediante sus propias estrategias. Si bien se ha tratado de trazar de otra 
manera las fronteras de la literatura, ésta niincajia.sido considerada como un 
conjunto de textos homogéneos; hay una diferenciación, no sólo entre textos 
Individuales, sino entre tipos de textos. Además, la pertenencia a un tipo pare- 
cía determinar las Rrppiedadc¿ jje.l texto así.como sus obligaciones para con el 
Lector. Los criterios que se utilizan varían. Una de las clasificaciones, que fue 
"canonizada" por Goethe y hablaba de las Naiurformen cler Dicliiung (es de- 
cir, de los modos lírico, épico y dramático), fue tan generalmente aceptada y 
tan influyente que se acabó por considerarla una evidencia indesarraigable. En 
consecuencia, se le ha otorgado una realidad transhistórica, que funciona siem- 
pre y por doquier, y se ha atribuido a los antiguos demostrando que provenía 
de Aristóteles, lo cual no corresponde a los hechos (Behrens, 1940; Genette, 
1979). La división en "géneros" lírico, épico y dramático se instauró en el seno/ 
de la concepción común de la literatura, y se ha convertido en el punto de refe- ! 
rencia principal en toda la extensión de sus territorios. 

Esta división tripartita implica ya una propiedad importante de la teoría de 
los géneros literarios al asignarle objetivos tipológicos: lleva a una clasifica- 
ción de los textos reconocidos como literarios en una época determinada, ba- 
sada en sus principales características. En las poéticas más antiguas, a esto se 
agregaban cometidos normativos: el género era considerado no sólo una cate- 
goría descriptiva, sino también un indicador que determinaba lo que se reque- 
ría, o por lo menos se deseaba, en un determinado tipo de discurso. Dicho de 
otra manera, las clasificaciones servían para trazar las fronteras precisas entre 
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lipos de discursos y suponían que éstas eran infranqueables. En esto, se rela- 
cionaban más o menos directamente con ia estética dominante de una época 
determinada (lo cual es manifiesto en especial en la época del clasicismo). Las 
consecuencias no se hicieron esperar. Poner en duda las normas que subtien- 
den la teoría de los géneros implicaba a veces poner en tela de juicio los pro- 
pios géneros en tanto que categorías artificiales, en aquello en que parecían 
negar lo más esencial de la obra literaria, su unicidad. Este cuestionamicnlo 
encontró su forma más radical en la estética de Goce, para quien las obras de 
arte, incluidas las obras literarias, no deben ser agrupadas por géneros, puesto 
que se basan en la expresión, individual y única por naturaleza. 
' La renuncia a la normatividad, propia de la poética contemporánea, no sig- 
nifica sin embargo el rechazo del género, ya sea como herramienta de descrip- 
ción tic los discursos literarios o como base de la clasificación tipológica de los 
mismos. A propósito de esto último surgen varios problemas y dificultades: 
¿Cuáles han de ser los criterios lógicos de esta tipología?, ¿tiene ésta que en- 
globar lodos los textos que se consideran literarios? En caso afirmativo, ¿esta 
tipología concierne únicamente a una cultura dada o engloba además los men- 
sajes emanados de otras culturas (abarca, por ejemplo, tanto la literatura escri- 
ta como la oral)? Se entiende de entrada que una tipología que pretenda la 
universalidad es simplemente imposible; aun cuando se tratara de elaborar una, 
tendría un carácter tan general y esquemático que diría poco de los géneros, de 
sus propiedades y de su funcionamiento. 

La dificultad y la duda son tanto mayores cuanto que los criterios de clasifi- 
cación son sumamente variados. De manera general, se puede afirmar que es- 
tos criterios son en su mayoría de naturaleza pragmático-estructural: al utili- 
zarlos, se tienen en cuenta las propiedades típicas de la estructura de la obra 
literaria y los comportamientos que les corresponden. No obstante, estas pro- 
piedades típicas se conciben de diversas maneras, lo cual conduce a una plura- 
lidad de criterios (estatuto del enunciador, estructura temporal, disposición del 
relato o de la ficción literaria, etc.). Otras teorías de los géneros literarios se 
basan en la noción de expresión (Hernadi, 1972) y, en algunos casos, conforme 
por otra parte a las tradiciones de la reflexión romántica en materia de géneros, 
admiten la expresión como categoría estética. En otras concepciones, incluso, 
se trata al género como expresión de una cierta actitud hacia el mundo, convir- 
tiéndose así en una categoría metafísico-existencial (el ejemplo más célebre es 
en este caso Staiger, 1946). A los problemas se agrega todavía el de saber si las 
clasificaciones de orden genérico satisfacen las condiciones lógicas que exi- 
gen las tipologías; si pueden satisfacer "el espacio lógico continuo" (Rogcrs, 
1 983) en el que están situadas, es decir, si pueden ser exhaustivas. Lo que he- 
mos dicho hasta aquí autoriza ya una respuesta negativa. 
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Otro obstáculo a la tipología consiste en el hecho de que los criterios que se 
utilizan en las clasificaciones por géneros varían en cuanto a su grado de gene- 
ralidad. Algunos permiten distinguir los fenómenos más extendidos, los que 
Goethe definió como las formas naturales de la poesía; otros concuerdan con 
fenómenos de menor alcance, pero no se dejan simplemente subordinar a la 
división en géneros lírico, épico y dramático. Esto tiene que ver. indudable- 
mente, con las relaciones de jerarquía, pero de una jerarquía que nunca es com- 
pleta ni consecuente. Hace poco se ha observado (Pratt, 1 98 1 ) que el género 
es siempre una subeategoría que se relaciona con una categoría superior (por 
ejemplo, el teatro es una subeategoría de la literatura, la comedia una subeate- 
goría del teatro, la farsa una subeategoría de la comedia, etc.), lo cual no per- 
mite para nada subordinar enteramente el fenómeno más limitado al más vasto, 
dado que cada uno de los fenómenos más limitados comporta características 
irreductibles.. No obstante lodo esto no justifica un rechazo radical de la fun- 
ción tipológica de los géneros, aunque sólo sea porque toda distinción de gé- 
nero — no sólo en investigación literaria, sino también en la vida literaria ac- 
tual — implica alguna tipología. La reconstrucción de ésta constituye uno de 
los objetivos de la investigación sobre los géneros, de aquellos que funcionan, 
por ejemplo, en el folklore y en las culturas extra-europeas (Ben- Amos, 1 976), 
pues se trata de dar cuenta de sus modos de funcionamiento en el seno de una 
cultura dada. La teoría de la literatura no ha tenido sin embargo su Linnco; 
tampoco está en espera de él: "E\ principal valor de los géneros no es clasifica- 
torio" (Fowler, 1982, p. 37). 



2 .. 

Es en otra esfera donde se revela este "valor principal" de los géneros: la de 
las tendencias generales de las ciencias humanas hoy, empezando por la lin- 
güística. Esta esfera está vinculada sobre todo al desplazamiento del centro de 
interés de los sistemas lingüísticos hacia las prácticas del lenguaje. Cuando el 
análisis toma por objeto los discursos, se trata de describir a estos con ayuda de 
categorías más amplias, pues se sabe que se refieren a ciertos modelos y que, 
, por individuales que sean en sus realizaciones concretas, no por ello obedecen 
menos a las directrices inherentes a estos modelos. La noción de "géneros del 
discurso" fue introducida por Bajtin en una de sus obras postumas (1979). El 
número de estos géneros es prácticamente infinito, puesto que pertenecen a 
situaciones humanas muy diversas, siempre en evolución y renovación. No se 
trataría por lo tanto de armar una tipología o una clasificación, imposible por 
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el solo hecho de que l:i mayor parte de los géneros del discurso no están nom- 
brados; pero es impórtame observar que en el curso de los contactos de len- 
guaje normales, nos servimos de ciertos modelos, que, conscientes o no, son 
claros y que, cuando hablamos, de una manera u otra les subordinamos nues- 
tros enunciados. Así pues, en el plano de la palabra cotidiana, las replicas dia- 
lógicas se dividen ya en varios géneros según el contenido que se quiera co- 
municar, según las relaciones del hablante con el oyente, según la situación, 
etc. Bajtin demuestra que "el contenido temático, el estilo y la composición 
son inseparables en la totalidad de\ enunciado!' (1979, p. 237) y que dependen, 
de propiedades genéricas de éste. 

Formulada por Bajtin, la teoría de los géneros del discurso es de una impor- 
tancia capital para la teoría de los géneros literarios. Con anterioridad, gene- 
ralmente se partía del supuesto de que la división en géneros sólo era propia de 
la literatura, que constituía una consecuencia específica de la literaturidad. Y 
en efecto, los géneros literarios no pueden ser considerados géneros ordinarios 
del discurso, aunque sólo sea porque son más complejos, porque la función 
estética es más acentuada en ellos y porque, finalmente, distinguidos desde el 
surgimiento de la poética, desempeñan un papel importante en la historia de la 
literatura. No obstante, gracias a la noción de géneros del discurso, se ha podi- 
do comprender que el fenómeno del género tenía en sí un alcance universa] 
porque caracteriza toda práctica del lenguaje. En relación con los otros géne- 
. ros del discurso, los géneros literarios poseen la ventaja de haber sido distin- 
guidos, nombrados y descritos — en la inmensa mayoría — hace mucho tiem- 
po. Son ellos, por otra parte, los que han servido de modelo para discernir los 
géneros en otros dominios de la escritura, como el discurso histórico o el dis- 
curso filosófico (Marais, 1969). 

Las relaciones entre la teoría de los géneros literarios y el estudio de las 
prácticas del lenguaje no se limitan a la problemática de los géneros del discur- 
so. El estatuto de los géneros literarios ha cambiado desde que la lingüística 
del texto, o teoría del discurso en sentido amplio, se ha convertido en un terre- 
no de investigación aparte (véase, por ejemplo, Ryan, 198M). La teoría del gé- 
nero se convierte entonces en una teoría del discurso literario (Corti, 1978) 
analizado, no en su contingencia y su individualidad, sino como modelo espe- 
cífico. Vistos desde esta perspectiva, los géneros se convierten en arquetipos 
del discurso literario, fijados en la tradición, más o menos codificados, dota- 
dos de características claras e identificables. El análisis de estos arquetipos 
permite deducir elementos que distinguen, real o potencialmcnte, al discurso 
literario de otros tipos de discurso. Estos elementos son numerosos y diferen- 
ciados, pero el análisis revela también lo que es universal y esencial a todo tipo 
de discurso, los mecanismos que determinan la cohesión del texto y sus pro- 
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piedades pragmáticas. A la problemática de los géneros se vincula por lo tanto 
la de la pragmática del texto (Warning, 1 979). Visto desde este ángulo, el gé- 
nero literario, sin perder nada de su especificidad, se integra a un complejo 
más universal de elementos, entre ellos la estructura del texto. 



3 •• 1 1-./|.'. .. . i .. . ... 

Como todo género del discurso, el género literario se manifiesta en enunciados 
concretos; el género llamado novela se encarna en textos conocidos por todos 
por ser novelas, como Don Quijote, Múdame Bovary, Lord Jim, Los hermanos 
Karamazov o Ferdydurke. No obstante, el género no ha de ser definido como 
el conjunto de textos que, de una u otra manera, le estarán subordinados; la des- 
cripción de todos los textos admisibles como novelas (suponiendo que una 
descripción de esta índole sea posible) no hará que sepamos todavía de la no- 
vela en tanto que género. Quien procediera así, tratando de basar la teoría so- 
bre el análisis de textos particulares, a lo sumo podría enumerar una serie de 
rasgos pertinentes para un género dado. Pero la teoría del género no se podría 
elaborar en forma de una lista de propiedades, pues el género no es una suma 
de caracteres. Existe de otra manera. ¿Cómo? 

A esta pregunta se han propuesto varias respuestas. Se ha afirmado que exis- 
ten objetos genéricos específicos a los que corresponden conceptos y después 
nombres genéricos (Skwarczyiíska, 1965); en algunos casos, se ha tratado a 
los géneros como especie- de ficciones intelectuales, capaces de dar cuenta de 
las propiedades de la obra literaria. La discusión sobre el modo de ser de los 
géneros literarios se convierte entonces en una discusión filosófica que evoca 
los debates medievales sobre los universales. A éstos se refiere K.W. Hempfer 
(Hcmpfer, 1 973) cuando afirma que la teoría de los géneros literarios habría de 
ser elaborada en el marco de una teoría constructivista del conocimiento, que 
constituya una síntesis de las concepciones nominalistas y realistas. De vuelta 
de la especulación filosófica, general por naturaleza, y dirigiéndonos al obje- 
to de nuestra reflexión, podemos decir que los géneros no son ni algo concreto 
(no son por lo tanto reducibles a un texto determinado, ni siquiera a un conjun- 
lo de textos), ni una ficción intelectual libremente construida por el investiga- 
dor. Estas observaciones negativas tienen importantes implicaciones. 

El modo de ser de los géneros literarios surgirá, a nuestro entender, más 
completo, si lo juzgamos por la gramática, concebida como un conjunto de 
factores que condicionan cualquier comunicación lingüística. En este sentido, 
sería "gramática" el conjunto de principios, indicaciones y hábitos que ñor- 
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man un campo determinado del discurso, del polo de la escritura al de la recep- 
ción. Los géneros literarios constituyen, pues, una especie de "gramática de la. 
literatura". No se trata de una analogía por entero. Los parecidos salen a la luz 
en el modo de funcionamiento: si la gramática no se deja reducir al enunciado 
gramaticalmente correcto, el género no se deja tampoco reducir al texto perci- 
bido como su realización. Otra analogía importante: el carácter sistemático de 
dos fenómenos, cuya comparación muestra de entrada, no obstante, acentua- 
das diferencias. La extensión de un sistema de géneros es normalmente más 
restringida que la de un sistema gramatical. Éste engloba todos los enunciados 
correctos formulados en una lengua determinada, mientras que un sistema de 
los géneros no ha de englobar necesariamente todos los enunciados reconoci- 
dos como literarios en una época determinada. Otra diferencia notoria consiste 
en el hecho de que el sistema gramatical es una categoría relativa a la lengua, 
mientras que el sistema de los géneros, al referirse a la esfera de los discursos, 
es — para seguir pese a todo con nuestra analogía — "una gramática del discur- 
so". Entendida así, ésta no tiene más que un carácter parcial, y sus reglas son 
más conscientes que las de una lengua. Claro está que, así como se puede ha- 
blar gramaticalmente sin ser consciente de las reglas de la gramática, es decir, 
sin ser capaz de formularlas conceptualmentc, se puede también someter su 
discurso a las reglas de un género sin propósito preconcebido, adoptándolas 
por esto mismo como un dato fuera de control. No obstante, es significativo 
jíque las reglas de un sistema de géneros funcionen habitualmcnte de una mane- 
ara más consciente, y esto es lo que contribuye a distinguir los géneros literarios 
de los géneros del discurso tal como éstos se cristalizan en los contactos de 
lenguaje habituales. La conciencia genérica constituye, como veremos, un coe- 
ficiente importante del funcionamiento histórico tic los géneros. 

El sistema de los géneros determina de una manera específica las prácticas 
'- literarias, tanto en el plano de la emisión como en el de la recepción. En ciertas 
situaciones históricas, el sistema de géneros se presenta como el conjunto de 
las reglas que deben funcionar como canon del buen gusto y definir todo lo que 
se refiere a la literatura. Tales casos hacen aparecer con un singular relieve el 
carácter normativo de los géneros, implícito en la cultura literaria en vigor. Si 
los géneros literarios llevan siempre en ellos un cierto grado o potencial de 
normati vidad, esto no tiene que tener por efecto la transformación de la teoría 
de los géneros en un código reglamentario, como el que se ha producido en 
determinadas circunstancias históricas excepcionales. Este normativismo es- 
pecífico, casi siempre latente, es resultado de las propiedades del sistema ge- 
nérico, que difiere del sistema gramatical también por el hecho de que no 
define por adelantado todos los enunciados calificados de literarios, que no 
juzga a priori su "corrección". Este normativismo constituye un conjunto de 
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"i 1 Í r . cc .!'. vils " (Gfowinski, 1969) que norman algunas prácticas relativas a la 
construcción del texto literario y a su recepción, prácticas socialmente recono- 
cidas o que aspiran a serlo. Estas directivas no se componen de indicaciones 
incoherentes, sino que parten del supuesto de que la aplicación de las mismas 
engendrará un texto coherente y, en el momento de la tecepción, una lectura 
coherente. En ciertas situaciones históricas, estas directivas pueden ser directa- 
mente formuladas (por ejemplo, como reglas del buen gusto); en otras, funcio- 
nan de una manera latente y no se reconstruyen sino posteriormente. Por muy 
pertinente que sea, la cuestión de la conciencia genérica es secundaria en com- 
paración con la perspectiva desde la que nosotros contemplamos ahora el pro- 
blema. En efecto, se haya tomado o no conciencia de las reglas genéricas en el 
seno de una cultura literaria dada, son ellas las que determi nan lo que constitu- 
ye para un género literario la frontera de lo necesario y de lo posible. Por nece- 
sidad, entendemos todo lo que es decisivo para la esencia de un género, todo lo 
que lo distingue de los demás y lo hace reconocible en el transcurso de la co- 
municación literaria. Sin este componente necesario, dicho de otra manera, el 
genero desaparece o se convierte en otra cosa, una cualidad nueva dotada de 
rasgos distintivos también diferentes. El ejemplo más simple es el del soneto 
que, si no está compuesto de catorce versos, ya no sería soneto. La suma sim- 
plicidad de este ejemplo proviene de que en este caso la regla fundamental del 
género está formalizada y es clara, excluye toda forma intermedia o imprecisa. 
Se la observa o no: tertium non dcitur. La estructura estrófica constituye, no 
obstante, un determinante genérico específico que define tipos de textos rela- 
tivamente poco numerosos. El problema se complica a partir de que se tiene 
que.ycr.con géneros en los que las determinantes formales tan evidentes de- 
sempeñan un papel restringido o no desempeñan ningún papel; incluso en es- 
tos casos, sin embargo, hay factores sin los que es difícil hablar de un género 
(lado. Para un género como la oda, en la variedad que emana de la tradición 
pindárica, es una cierta tensión retórica entre emisor y receptor lo que consti- 
tuye este elemento indispensable. Cuanto más diversificado está un género in- 
teriormente (es decir, cuantas más variedades abarca), más complejo es en sus 
realizaciones textuales, ya que supone el surgimiento de estructuras diferen- 
tes, y más carácter general tiene esta esfera de necesidades; en caso extremo, 
esta esfera es difícilmente identificare a lo largo de la historia de un género. 
En casos parecidos, es difícil constatar para un género determinado qué es lo 
necesario en cada etapa de su evolución histórica y qué es lo que no parece 
serlo más que en una fase de su desarrollo. Si contemplamos desde este punto 
de vista la novela, nos veremos obligados sin duda a concluir la necesidad de 
los elementos siguientes: en primer lugar, la narrati vidad, hecho de contar una 
serie de acontecimientos que se perciben como ficticios y que forman un todo 
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coherente; después, aunque tal ve/, sea un fenómeno secundario, el hecho de 
haber sido escrita en prosa; por último, las dimensiones distinguen a la novela 
de otros géneros literarios que satisfacen también las dos primeras condiciones. 
A estos criterios ha de responder todo texto concebido y leído como novela, 
desde la novela de aventuras griega hasta el nouveau román y los intentos más 
recientes de transformarla. En la novela, el resto es asunto de elecciones más o 
menos libres, o el resultado de concepciones del género que funcionan en una 
época determinada. 

Al preguntarnos qué es lo que constituye la esfera de las necesidades en un 
género literario, hemos dejado de lado todo lo que tiene que ver con su evolu- 
ción histórica, con su pertenencia a una civilización o a una cultura nacional 
concreta, etc. Pues esta esfera no aparece claramente más que cuando se inclu- 
ye todos los discursos a los que se puede considerar como realizaciones de las 
reglas de un género. Confrontamos aquí las invariantes genéricas, es decir, 
aquello que no sufre cambios a lo largo de la evolución histórica del género, 
que decide su identidad y permite identificarlo en sus diversas encarnaciones. 
Las invariantes genéricas sólo surgen cuando se contempla el género dentro de 
largos espacios de tiempo, en la óptica de largos periodos, que es lo único que 
nos permitirá no tomar en cuenta lo que es contingente, tributario de la cultura 
literaria de una época, como un factor permanente, decisivo en cuanto a la 
identidad del género. Por otra parte, la invariante genérica quedará al desnudo 
< si sólo se someten a análisis los géneros manifiestos exclusivamente en la lite- 
, ratura de una sola lengua (salvo en los casos poco frecuentes en los que un 
1 género se limita precisamente a una sola lengua). 

Ningún género literario se reduce únicamente a aquello que constituye su 
esfera de necesidades; no está determinado, por lo tanto, sólo por sus invariart; 
tes. Dispone de un campo inmenso de posibilidades diversas, cambiantes, a 
veces contrapuestas y, en una determinada fase de su funcionamiento históri- 
co, mutuamente excluyentes. listas posibilidades siempre conservan una cier- 
ta relación con las invariantes sin cuestionarlas; el cueslionamiento de la inva- 
riante equivaldría a la desaparición del género o a la eventual constitución de 
otro género en su lugar. La extensión de estas posibilidades depende de varios 
factores; primordialmcnte, de la naturaleza del género y de su posición en la 
jerarquía de los géneros, es decir, del conjunto de factores que determinan su 
identidad. Si desde este ángulo, se compara la novela corta, sobre todo en sus 
manifestaciones clásicas, con la novela, de entrada vemos que ésta dispone de 
una esfera de posibilidades incomparablemente más extensa que aquélla. En el 
seno de la novela, en determinadas etapas de su evolución histórica por lo me- 
nos, se pueden introducir elementos heterogéneos como los siguientes: ensa- 
yo, poema, artículo político o diálogo filosófico, sin que la novela deje de ser 
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novela. Si se introdujera estos elementos en la novela corta que emana de la 
tradición de Boccaccio, ésta dejaría de ser novela corta. No se trata aquí de 
textos concretos, pasibles de interpolaciones diversas, sino del género como 
fenómeno general. 

Las posibilidades de un cierto tipo no le son atribuidas a un género de una 
vez por todas; su naturaleza y su extensión cambian en función de múltiples 
factores, puesto que aquello que es posible en una determinada situación lite- 
raria deja de serlo en otra, ya sea porque tal elemento ya no corresponde a la 
concepción del género o de la literatura en general, admitida en un momento 
dado, ya sea porque el género no dispone en aquel momento de medios para 
actualizar tales posibilidades. Es posible que intervengan otras causas: en un 
momento determinado de la historia del género, un elemento puede tropezarse 
con una imposibilidad si se presenta como herencia de la etapa precedente o 
indicio de arcaísmo; así, en la novela realista del siglo xix, la construcción 
fragmentaria del relato, tan característica de la novela del siglo xvm, ya no es 
posible. Como vemos, la evolución de un género no se basa en una ampliación 
incesante del campo de sus posibilidades, sino en la naturaleza cambiante de 
estas posibilidades. Por otra parte, la que no es más que una de las posibilida- 
des puede quizá reconocerse, en el seno de una cultura literaria dada, como 
constituyente necesario del género; éslc es el caso de la coherencia del relato 
en la novela realista. Repitámoslo: el juego de los elementos necesarios y po- 
sibles, de invariantes y de factores variables, sólo se puede aprehender cuando 
el análisis del género no se limita a una etapa aislada de su evolución. 

Este juego está en el origen de dos fenómenos importantes para la teoría del 
género. En primer lugar, este juego pone de manifiesto el carácter sistemático 
del género. La cooperación de factores invariantes y variables, unos necesa- 
rios para la identificación del género, otros únicamente posibles, no es produc- 
to del azar o de la contingencia; la cooperación determina los modos de funcio- 
namiento de los géneros. Considerados éstos como conjunto de propiedades 
específicas, los géneros constituyen un sistema cuya evolución se muestra en 
las modificaciones de las relaciones entre invariantes y variables. No obstante, 
la comparación de este sistema con el sistema lingüístico hace que surjan sus 
rasgos particulares. Este sistema evoluciona de manera diferente al sistema 
lingüístico, lo cual se debe a que está compuesto de un determinado número 
de subsistemas relativamente independientes. El sistema general de los géne- 
ros define únicamente las propiedades primordiales del repertorio de los gé- 
neros que funcionan a lo largo de un periodo determinado, e influye en las 
relaciones y jerarquías que se establecen entre ellos. No constituye una simple 
suma de subsistemas; cada uno de ellos adquiere una cierta independencia, 
aunque sólo sea parcial. Se forma por lo tanto una jerarquía de subsistemas: 
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cada uno dcpcmlc en cierta medida del sistema general y de un subsistema (o 
de subsistemas) más vastos, pero como dispone de ciertas posibilidades espe- 
cíficas, no se subordina nunca enteramente a ellos (para la jerarquía de. los gé- 
neros, véase Fowlcr, 1982, cap. 12). La novela forma un subsistema aparte, 
quedando en relación tanto con el sistema general de los géneros como con un 
subsistema más vasto, el de la literatura épica; por lo demás, también está vin- 
culado a subsistemas de un alcance menor, como por ejemplo la novela psico- 
lógica, fantástica, policiaca, etc. Tal como lo veremos, es precisamente en el 
nivel de los subsistemas donde surge la historicidad de los géneros literarios. 

Un segundo fenómeno influido por el juego de los elementos invariantes y 
variables es el de la convención literaria. Este juego tiende a fijarse en calidad 
de convención; sus diversas manifestaciones pueden funcionar y ser aceptadas 
(en el nivel de la recepción también) en tanto que se convierten en medios de 
expresiones socialmcntc sancionadas. Contemplado desde este punto de vista, 
el género es una convención (Winner, 1978; Lcfevcre, 1985), un conjunto de 
contratos específicos realizados entre los que participan en la comunicación 
literaria; convención especialmente importante puesto que entra en contacto 
con las convenciones de otro orden (referentes al estilo, a la versificación, a la 
temática...) y, en algunos casos, se subordina a ellas. 
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Ya sea que se los considere subsistemas, cuyos rasgos específicos están de- 
terminados por las relaciones entre elementos invariantes y variables, o se los 
contemple en términos de convenciones literarias, los géneros participan siem- 
pre del fenómeno más extenso de la comunicación literaria. Poco importa que 
los géneros observen las reglas reconocidas y aprobadas en general en una 
época dada, que se separen de ellas o que incluso las transgredan deliberada- 
mente; en todos los casos programan de alguna manera las modas de lectura, 
parten de! apriori de una cierta actitud del lector hacia el discurso y recurren al 
saber de éste o, si se quiere, a su competencia. Contemplado así, el género no 
difiere en nada de los demás factores del discurso literario: está orientado al 
receptor e integra por el lo mismo loque nosotros denominamos conciencia ge- 
nérica. 

Esta conciencia existe, bajo una forma u otra, en todos los participantes po- 
tenciales de la comunicación literaria. Se manifiesta, no obstante, de manera 
diferente en el emisor (sea éste un escritor, perfectamente consciente de sus 
proyectos y de sus objetivos, o un cantor o narrador folklórico) y en el recep- » 
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tor. No es que se trate, por regla general, de la misma conciencia; la del emisor 
y la del receptor pueden divergir mucho; difieren por el grado de claridad que 
posean y por las actitudes respectivas en la formulación y definición de las 
propiedades esenciales del género. Estas diferencias cobran importancia a me- 
dida que el público literario se diversifica culturalmente, a medida que el gé- 
nero ya no se dirige a un auditorio específicamente definido y adquiere todas 
las posibilidades de alcanzara receptores que utilizan categorías genéricas di- 
ferentes a las que están en la base de un discurso determinado. 

Esta conciencia adquiere diferentes formas; su manifestación mínima con- 
siste en una aptitud espontánea para distinguir un género de otro, apoyándose 
esta distinción, en la mayoría de los casos, en una tradición, es decir, en los 
modelos aceptados por un grupo social. Con este mínimo de conciencia gené- 
rica es con la que se tiene que ver en el folklore. Ésta se expresa en las relacio- 
nes entre Jos textos y las.siluacjones sociales y , por lo tanto, en las prácticas 
que hacen que un cierto tipo de canto no se pueda cantar más que junto a la 
cuna, otro en la celebración de bodas, otro en la ceremonia funeraria. Así pues, 
estas relaciones implican una taxonomía que no es resultado de ninguna con- 
cepción teórica, sino.quc pertenece a una práctica literaria, y que está vincula- 
da con un cierto decoro, con la convicción de que tal tipo de discurso es el ade- 
cuado exclusivamente para tal situación. 

En el extremo opuesto están los casos en los que la conciencia genérica no se 
limita a saber vincular los tipos de discurso con los tipos de situación, sino que 
se expresa directamente a través de formulaciones teóricas; por lo tanto, aquí se 
puede hablar de un máximo de conciencia genérica. Nosotros hacemos abstrac- 
ción entre estas formulaciones y la práctica real del género (que no es necesa- 
riamente una relación de adecuación, ya que las teorías del género no corres- 
ponden siempre estrictamente a la naturaleza de las mismas; hay un fenómeno 
que podríamos denominar falsa conciencia genérica). Lo que ahora nos importa 
es que estas formulaciones dicen qué es el género y, sobre todo, lo que debería 
ser. Por ejemplo, no se podría entenderé! funcionamiento de la tragedia sin te- 
ner en cuenta teorías que la han acompañado en el transcurso de su evolución. 
Asimismo, la conciencia genérica es importante porque muestra qué lugar se 
atribuía a un género determinado entre otros (distinción entre géneros altos y 
bajos, por ejemplo). Un componente importante de la conciencia genérica es la 
axiología, de cuyo funcionamiento los géneros nunca han estado exentos: un 
discurso tipo puede estar más o menos valorizado. Precisemos que cuando ha- 
blamos de la conciencia genérica formulada, adoptando la forma de enunciados 
más o menos teóricos, pensamos en las teorías que han tenido una repercusión 
inmediata en el funcionamiento de los géneros, determinando de una u otra ma- 
nera sus propiedades de comunicación, más que en las teorías en un sentido más 
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científicas cuyos objetos son exclusivamente de orden cognoscitivo. De acuer- 
do con nuestro punto de vista, estas constituyen un fenómeno secundario. 

Entre el estado mínimo de la conciencia genérica y su estado más desarro- 
llado, se extiende un inmenso espacio en el que los géneros no son definidos 
por su atribución a una situación concreta, pero tampoco se vinculan a teorías 
elaboradas. En esta esfera intermedia es donde se sitúan los nombres de los 
géneros, importantes trasmisores de la conciencia genérica (Skwarczyííska, 
1965, cap. 7; Fowlcr, 1982, cap. 8). El nombre da fe de aquello que, en el seno 
de una cultura determinada, distinguía a un género en relación con los demás-. 
y de que se le asignaban rasgos específicos. Para la comunicación literaria, el 
funcionamiento de los nombres de los géneros es un fenómeno capital puesto 
que demuestra que un tipo de discurso era reconocido como entidad aparte. 

No obstante, aquí surgen algunas complicaciones. En varias ocasiones, el 
nombre del género surgió después que el propio género, lo cual se puede cons- 
tatar fácilmente en una perspectiva histórica, pero no significa necesariamente 
que se ignorara su particularidad desde el principio. Hay que agregar que los 
nombres de los géneros pueden ser nombres vacíos, que no se refieran a ningu- 
na realidad literaria, introducidos por azar o incluso que pueden ser sinónimos 
de otros nombres. En tales casos, es difícil admitir que el nombre nuevo repre- 
sente un género nuevo, aun cuando el nombre en sí constituya un indicio inte- 
resante de la conciencia genérica. 

Las consecuencias son mucho más graves cuando se ha empleado el mismo 
nombre para designar géneros diferentes. Entonces se plantea el problema de 
saber si hay que considerar como representativos de un género a todos los poe- 
mas a los que se ha aplicado alguna vez un nombre determinado; si por ejem- 
plo son en verdad odas todos los textos a los que se ha designado así (Victor, 
1977). Esta pregunta muestra las dificultades metodológicas que enfrenta el 
historiador del género; pero hay otro aspecto que nos interpela aquí. Aun 
cuando desde el punto de vista del historiador o del teórico se haya aplicado 
un nombre de género de manera errónea, no por ello aquél deja de ser el indicio 
de una cierta conciencia genérica. Pues no se ha dicho que esta última haya de 
satisfacer las condiciones que el investigador estaría dispuesto a pedirle; lo 
que importa es que la conciencia genérica muestra de manera indirecta cómo 
funcionan las modas en el seno de una cultura literaria dada. Para la comunica- 
ción literaria, importa enormemente saber que han sido considerados odas tex- 
tos que, de acuerdo con otro juego de criterios, serían canciones o himnos. * 

Así es como llegamos al problema más fundamental para los géneros, con- 
siderados éstos como coeficientes de la comunicación literaria, el de su identi- 
ficabilidad. Un género no funciona plenamente más que si, no sólo determina 
la estructura del discurso, sino cuando es asimismo identificado por el público 
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i literario, convirtiéndose así en un coeficiente de la lectura. Esta identificación, 

i no obstante, no equivale a la capacidad de formular qué es lo que constituye las 

particularidades de un género dado y a la de definir conccplualmentc sus ras- 
gos específicos: esta _idcjijjficación corresponde a un saber hacer práctico, par- 
te^ integrante de ja lectura. Pues también la lectura está determinada por el gé- 
nero (véase, por ejemplo, Scholes, 1977 b\ Stempel, 1979). Si esto es así, en 
primer lugar es porque clxcccptor acomoda su aparato cognoscitivo a las exi- 
gencias del género que representa un texto dado y porque él intenta, a lo largo 
de su lectura, adoptar una actitud conforme a lo que el texto sugiere y hasta 
impone. En esta perspectiva, el género se convierte en una especie de regula- 
dor de la lectura, cuyo desarrollo orienta y hasta cierto punto determina. Si el 
género puede cumplir esta función es porque pertenece a una tradición literaria 
familiar al lector, y recurre a un saber y acostumbres vigentes en el seno de una 
cultura literaria dada. Sin embargo, esto no significa en modo alguno que el 
género sea una entidad de naturaleza conservadora, que remita el texto a lo ya 
conocido, socialmentc sancionado y fijado en la tradición; ni que lo excluya, 
ni que limite todo lo que es nuevo, inesperado y sorprendente. A decir verdad, 
muchas veces es así, lo cual no significa que las funciones del género en tanto 
que determinante de la lectura se reduzcan a este jiapel.de. fijación. El género 
sitúa el texto que se lee en relación con una tradición sin por ello someterse a 
ella del todo. Esto es aplicable sobre lodo a géneros que en una época dada, 
como por ejemplo la novela en el siglo xix, ofrecen toda una gama de posibili- 
dades, y no se limitan a un modelo único, que ha llegado a ser dominante. 

No por ello es menos cierto que cJ_génerQ siempre traza un horizonte de ex- 
pectativa [horizon d' atiente] (Jauss, 1970 a y 1970 /;). Este horizonte puede 
depender tanto de propiedades generales del género, distinto e identilicable 
entre los demás, como de la forma que ha asumido dentro de una cultura litera- 
ria dada. Cuando procede a la lectura de un texto con una cierta competencia 
genérica, cJ lector sabe qué ha de esperar de ello. La extensión y el carácter del 
horizonte de expectativa dependen a su vez de la difusión del género en una 
época determinada, así como del lugar que ocupa en la jerarquía de los géne- 
ros. En lo que respecta a los géneros mayores como la novela, este horizonte 
sólo está trazado de manera muy general. Cuando se trata de géneros de menor 
extensión, que se distinguen por propiedades mejor precisadas y captadas más 
estrictamente, el género adquiere formas más concretas. El horizonte de ex- 
pectativa, vinculado a una categoría genérica como la de la novela psicológica, 
no sólo engloba las características fundamentales de la novela (es decir, la na- 
rración, la acción y la ficción), sino también propiedades más detalladas, co- 
mo, por ejemplo, una construcción específica del protagonista, del tiempo y 
del monólogo interior. 
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Si coulcniplamos el genero literario como coeficiente de la comunicación 
literaria, el problema del horizonte de expectativa es, por lo tanto, primordial. 
En electo, éste no tiene que ver con las predisposiciones individuales del lec- 
tor, sino que constituye una resultante de las propiedades estructurales del gé- 
nero, del grado de su "convencionalización", así como de su difusión a lo largo 
de un periodo dado. Hay que agregar además que un género en vías de sufrir 
metamorfosis rápidas y de revisar sus propias reglas es pasible de enturbiar el 
horizonte de expectativa que lo ha acompañado hasta aquel momento. Así fue 
como en los años cincuenta y sesenta del siglo xx, el nouveau román nubló el 
horizonte de expectativa supuesto para la novela. 



Los géneros literarios, en los que las invariantes existen junto a las variables y 
en los que lo necesario se aúna a lo posible, se cumplen en la historia. No obs- 
tante, la historia de los géneros no es la historia de los textos que constituyen 
su realización. La historia de los géneros abarca otros problemas tales como: 
formación del sistema y de los subsistemas, relaciones entre los géneros. fun- 
ciones de los géneros, conciencia genérica que los acompaña, etc. Para la his- 
toria de los géneros, es muy importante saber que éstos constituyen sistemas 
abiertos (Cohén, 1986, p. 210) y que por esto mismo son particularmente sus- 
ceptibles de evolucionar. El objeto del enfoque histórico no es, sin embargo, el 
sistema de los géneros, concebido éste como fenómeno universal que engloba 
todos los discursos literarios posibles. Este tipo de enfoque se concentraría for- 
zosamente en sus propiedades más generales y estaría condenado a una esque- 
matización muy extrema que haría que se perdieran de vista todos los vínculos 
entre los géneros y las culturas literarias en el seno de las cuales funcionan. La 
historia del género, elaborada a un nivel de generalidad tan elevado, tendría 
que limitarse a enumerar sus propiedades inmanentes, renunciando de antema- 
no al relativismo histórico (Lefcverc, 1985). Ahora bien, la exigencia de his- 
toricidad no puede ser plenamente respetada más que si el análisis toma por— 
objeto los subsistemas. 

Éstos se pueden distinguir de tres maneras y pueden abarcar: a] la historia 
de un género dado (epopeya, oda, comedia, novela, etc.) en diferentes literatu- 
ras nacionales; b] la evolución de un genero en la literatura de una lengua de- 
terminada, vista aislada o comparativamente; c] las transformaciones dejos 
géneros en un periodo hi stórico-1 iterario, en una sola literatura nacional o va- 
rias literaturas. Es conveniente agregar que el enfoque genérico también se 
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practica cuando los géneros, sin ser directamente objetos de investigación, son 
considerados uno de los medios para clasificar la materia literaria. 

En lo que se refiere a la historia de un género, o de un grupo de géneros que 
constituyen un todo, aquélla abarca problemas tales como la formación del gé- 
nero, la diversificación de sus formas, sus relaciones con los demás géneros y 
con la conciencia genérica, etc. Se agregan a ello cuestiones genéticas: ¿cómo 
nació el género?, ¿es el resultado de transformaciones de otro género o más 
bien de la evolución de un grupo de géneros que ya habían perdido su vitalidad 
(Todorov, 1978)?; ¿con qué situaciones de comunicación está vinculado? Se 
habla a veces de la "vida" de un género literario, lo cual no quiere decir que su 
evolución se pueda asimilar al modelo de la vida biológica (lo que Bruneticrc 
trató de hacer 1 1890] en su teoría de los géneros inspirada en Darwin). E.sta 
"vida" obedece a otros ritmos. Está influida por diversos procesos, internos 
unos — en especial, la dependencia con respecto a lo que sucede en otros géne- 
ros (es ei deterioro de la poesía épica tradicional el que favoreció, entre otros 
factores, el desarrollo de la novela) — L y externos otros, en los que se manifies- 
Lanjo^ fenómenos característicos de la cultura en la que funciona el género. 
Así pues, son a la vez los factores sociales (por ejemplo, los cambios sufridos 
por el público literario) y las transformaciones de los medios de difusión (por 
ejemplo, la decadencia de la comunicación oral y el desarrollo del libro) los 
queentrart aquí.en juego. En efecto, la evolución del género afecta no sólo a 
sus propiedades inmanentes, sino también a las funciones que satisface (o pue- 
de satisfacer) en la vida social; estos factores, por otra parte, muchas veces son 
inseparables puesto que hay estrechas relaciones entre la función y la estructu- 
ra. La estructura tradicional del género lo predispone a cumplir ciertas funcio- 
nes: así, la oda como forma de la poesía de circunstancia, cuyas funciones 
influyen a su vez en las transformaciones estructurales. La historia de un géne- 
ro dado no es siempre una historia continua; sucede que un género esté "muer- 
to" desde hace tiempo y dé muestras de vitalidad de nuevo (los géneros an- 
tiguos puestos en circulación en la época del Renacimiento constituyen, por 
supuesto, el ejemplo de más efecto). 

Otro campo de investigaciones históricas es la historia de un género (o de un 
grupo de géneros) en una literatura dada. Como ya lo hemos observado, el 
género es, desde un determinado punto de vista, un fenómeno supralingüísti- 
co, en la medida en que sus reglas se actualizan independientemente de la len- 
gua en la que han sido escritos los textos que lo representan (para que una no- 
vela sea identificada como novela, poco importa que haya sido escrita en fran- 
cés, en español o en polaco). Pese a ello, junto a los géneros universales o casi 
universales, los hay que funcionan solamente en una lengua dada, producto de 
las culturas locales (por ejemplo, varios géneros en la poesía de los trovado- 
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res). Si considciamos los géneros dentro de una literatura, nos interesamos en 
unos y en otros puesto que componen juntos un cierto repertorio de géneros. 
Este repertorio puede ser considerado entonces como un subsistema cuyos ras- 
gos específicos se desprenden a la vez cuando se lo analiza en el contexto de la 
cultura literaria de una sociedad y cuando se lo compara con los repertorios de 
géneros constituidos en otras literaturas (de alií la gran importancia de los gé- 
neros literarios para la literatura comparada). Los rasgos específicos de un re- 
pertorio dado y de sus transformaciones surgen cuando se los analiza en sus 
dos perspectivas al mismo tiempo. 

El tercer campo de las investigaciones históricas sobre el género que hemos 
distinguido son los repertorios de géneros constituidos en una época dada y 
contemplados ya scacn el seno de una sola o en el de varias literaturas. Lo que 
se "convierte entonces en el objeto de análisis es la forma que asumen los-géne- 
ros particulares, las relaciones que existen entre ellos, la conciencia genérica 
que los acompañaba, etc. El repertorio en cuestión surge más claramente cuan- 
do se trata de una época cerrada como la Edad Media (véase, por ejemplo, 
Jauss, 1970/;) o el Renacimiento (véase, por ejemplo, Colie, 1973; Beaujour, 
1 980 a), pero se constituye también en los periodos en los que los géneros eran 
dejados de lado y hasta se negaban. Así, se puede hablar de repertorios de gé- 
neros del romanticismo y del expresionismo, puesto que, en efecto, estos re- 
pertorios se constituyen incluso cuando no se ciñen a los programas literarios 
formulados ni a la estética reinante en un periodo dado. 

La relación: género literario-obra literaria individual es otro problema. Una 
Qbraconcreta nunca es un genero, aun cuando se distinga por sus rasgos indi- 
viduales y no se deje incorporar a ninguno de los géneros vivos de su época; 
estos fenómenos corresponden a dos órdenes diferentes. Entre la obra y el 
género hay relaciones múltiples que no se reducen al hecho de que la obra 
observa las reglas del género. La obra, cuando introduce elementos nuevos., 
y ejerce una fuerte influencia, puede actuaren la formación de un subsistema- 
genérico, ampliar las posibilidades del mismo (como el Ulysses de Joyce am- 
plió las posibilidades de la novela). Ocurre que un texto singular se encuentre 
en el origen de un género literario; esto se produce cuando sus propiedades 
individuales son asimiladas por una serie de textos y se convierten en una es- 
pecie de norma. En la literatura polaca, La chute de Camus ( 1 956) se convirtió 
—a finales de los años cincuenta y principios de los sesenta — en objeto de 
numerosas imitaciones y continuaciones, y a consecuencia de ello se formó 
todo un género que fue denominado "monólogo enunciado" (Gíowinski, 
1984). Cuando se contemplan las relaciones entre la obra individual y los 
subsistemas genéricos, hay que hacer hincapié en que un acto de palabra 
literaria puede influir en ellas con mayor fuerza que un enunciado particu- 
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lar en el sistema de la lengua. En el sistema literario, la distancia entre lo indi- 
vidual y los subsistemas es más reducida que en el de la lengua. 

Las relaciones entre la obra y el género también son importantes cuando se 
considera este problema desde el punto de vista de la obra. Se plantea el pro- 
blema de saber cuál es el papel de las categorías genéricas cuando el investiga- 
dor se propone mostrar las propiedades individuales de la obra, dicho de otra 
manera, interpretarla. En pr incipio, el género no es una categoría interpretati- 
va porque indica lo que acerca a la obra analizada a las demás, en tanto que la 
interpretación tendría que deducir lo que la obra tiene de único. El que inter- 
preta no está obligado a tener en cuenta cada vez la estructura genérica de la 
obra; tampoco puede dejarla de lado. Así como es coeficiente de la lectura, el 
género también es coeficiente de la interpretación. La atribución errónea de 
liña obra determinada a un género afecta inevitablemente el análisis de su sen- 
tido y de su estructura. La interpretación no tiene por finalidad probar que el 
texto representa tal o cual género literario, pero tampoco debe ignorar el hecho 
de que la pertenencia a un género dado determina diversas propiedades de la 
obra estudiada. Así pues, el género determina un cierto marco de interpreta- 
ción así como determina el marco de cualquier lectura. 
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El francés [y el español] no disponen de un termino equivalente al alemán Thea- 
tcrwissenschaft — "ciencia" del teatro — para designar un dominio y una me- 
todología que recubrirían grosso modo el conjunto de los estudios teatrales 
(theatre sludies en inglés). El término de teatrologfa existe, pero se usa muy 
poco y eslá reservado a los iniciados; en cuanto al de dramatologta (drama 
studies), afortunadamente no tiene más existencia que en los manuales de es- 
tudios literarios y prestaría un muy mal servicio a los teóricos, ya que negaría 
el carácter fundamental del teatro: el uso concreto de una escena y de actores. 
Pues los estudios teatrales — este término tal vez sea el menos malo de todos — 
se afirman de entrada contra la literatura (y por lo tanto, el drama escrito), para 
plantear su diferencia radical: su pertenencia al mundo de la escena, de la re- 
presentación, de las artes del espectáculo. El objeto de los estudios teatrales no 
es — o no lo es simplemente — el texto dramático, sino todas las prácticas ar- 
tísticas que pueden intervenir en el uso de la escena y del actor, vale decir, to- 
das las artes y todas las técnicas de las que dispone una época. Por lo tanto, 
hablar de teatro o de estudios teatrales es olvidar que el teatro sólo existe hoy 
en el conjunto de los espectáculos (de las artes de la escena o de las artes de la 
representación) y que no se podría esperar hacer la teoría o el estudio del mis- 
mo sin observar cómo, en la práctica teatral contemporánea, todos los demás 
tipos de espectáculo y a veces los medios se precipitan con deleite en la repre- 
sentación, rompiendo el marco demasiado estrecho de una teatrología reduci- 
da al teatro, y de un teatro limitado al texto. 

Pero ¿no habría que ponerse de acuerdo en una definición mínima del tea- 
tro, si se pretende someterlo a un estudio? No es definiendo el objeto como se 
llegará a él, sino estableciendo la fórmula mínima de la relación teatral: un 
actor representa un papel para un espectador (Lchmann, 1986, 970). El papel 
es ficticio, pero se realiza también siempre en un acontecimiento escénico real, 
la presencia del actor: "El teatro es un acto consumado aquí y ahora en los or- 
ganismos de los actores, ante otros hombres" (Grotowski, 1971, 86-87). Los 
tres parámetros que de este modo se desprenden (a p i; ) abren perspectivas de 
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estudios infinitas, por poco que se haya decidido previamente con qué fines se 
quiere estudiar el teatro. La cuestión no es tan ociosa como parece, pues los 
fines del estudio comprometen la metodología y la separación en campos de 
saberes. 
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El estudio puede tener por fin informar a un lector sobre uno de los innumera- 
bles aspectos de la creación teatral. El discurso crítico varía entonces de la in- 
formación periodística sobre el lugar y la fecha de una representación al es- 
tudio erudito de un aspecto de la actividad teatral en una revista especializada. 
Pero el estudio tiene a veces como ambición la trasmisión de un saber hacer y 
la formación de actores, escenógrafos o iluminadores. El estudio desemboca 
entonces en un conocimiento técnico que el futuro practicante pondrá en obra en 
su actividad profesional. Cada uno de los campos se ramifica en ramas especiali- 
zadas para las que existen procedimientos de análisis y técnicas de aprendizaje a 
su vez muy especializadas. El estudio prepara en este caso para el ejercicio de 
una de las profesiones de' teatro y se legitima por la eficacia de su saber cómo 
y por la preparación en una actividad técnica o artística futura. Se puede ima- 
ginar tantos saberes y campos de estudio como técnicas son necesarias para 
producir un espectáculo. La dificultad no consiste en especificar y en especia- 
lizare! saber, sino en garantizar la homogeneidad de una rama con la otra y de 
estar todavía en condiciones de confrontar y de fecundar los conocimientos 
parciales. No hay un lugar ni una institución en la que se estudie el teatro por 
entero: en las escuelas profesionales, se aprende algunos de los oficios de la 
escena (escenografía, iluminación, vestuario, etc.); en las escuelas de actores 
se ejercita en una técnica de interpretación; en los departamentos de literatura 
de la escuela o la universidad se leen los grandes textos; en los pocos departa- 
mentos de teatro de la universidad, se reflexiona sobre la producción de senti- 
do en el trabajo del actor y de la puesta en escena y se medita sobre la relación 
entre teoría y práctica. Lo que se tiene derecho a esperar de una enseñanza uni- 
versitaria, ya no es la universalidad y la globalidad de un saber sino, como mí- 
nimo, la reflexión epistemológica sobre las condiciones de validez de un 
conocimiento acerca de uno u otro componente de la obra dramática o teatral 
y sobre la actividad teatral en todas sus formas. En lugar de una ilusoria teoría 
unificada del teatro, nos contentaremos con una epistemología de los estudios 
teatrales, que perfila el marco de los saberes y los límites de nuestro conoci- 
miento. 
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EPISTEMOLOGÍA 

Entre la gente de teatro a veces existe la convicción de que el arte teatral no se 
puede estudiar, que únicamente se pueden adivinar algunas de sus leyes y que 
la intuición del actor o del director de escena sustituye ventajosamente a toda 
teoría. Entre las disciplinas artísticas y las artes del espectáculo en particular, 
no hay arte más mitificado que el teatro, si bien el enfoque teórico o científico 
pasa muchas veces por ser un sacrilegio. No obstante, trata de constituirse un 
enfoque científico, pero de manera indirecta: se apoya en disciplinas científi- 
cas como la biología, la psicología o la medicina para transferir sus saberes al 
terreno del comportamiento espectacular del actor o del espectador y después 
aplicar, mediante hipótesis y como programa, algunos de sus resultados (Pra- 
dier). Si tampoco concebimos la cicntificidad en términos de resultados veri- 
f ¡cables y cuantificables, sino de coherencia y de no contradicción, se obtiene 
una dramaturgia o una semiología que no tiene de entrada otra ambición que la 
de dilucidar la producción del sentido y la manipulación de los signos, ya sea 
en el nivel de una obra específica o de un conjunto (época, género, obra de un 
autor o de un director de escena). El estudio versa tanto sobre la producción del 
texto y de la puesta en escena por el equipo de creadores y de "realizadores", 
como sobre la recepción por el lector o el espectador o, mejor aún, sobre la 
dialéctica en el seno de una semiótica que describe a la vez los mecanismos de 
la comunicación (entre teatro y público) y de la inscripción de los mismos en 
una semiótica de la cultura. 



PERSPECTIVAS Y TERRENOS 

Pero para conocer este extraño objeto llamado teatro, hay que saber en primer 
lugar con qué mirada lo vemos, en qué perspectiva lo abordamos y desde qué 
ángulo lo acometemos. Pues la mirada es la que crea el discurso que se sostiene 
sobre el objeto teatral, y no desde luego este mismo objeto. Esta mirada está 
impregnada de una metodología y una ciencia humanas: antropología (Barba, 
1986), sociología, fenomenología (States, 1985), semiología (Ubersfcld, 1977), 
pragmática. Esta mirada está preformada por el tipo de cuestionamiento de 
cada una de estas metodologías y, por supuesto, no encuentra en el objeto 
analizado más que lo que busca, pero al menos sabe los límites, las apuestas 
y los callejones sin salida de cada disciplina. A esta mirada le es posible en- 
tonces delimitar, dentro del objeto y en función de su metodología, un cierto 
número de campos de estudio. Estos campos son tanto componentes del obje- 
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to teatro como modos de interrogación que atraviesan varios de los compo- 
nentes. Pronto se vuelve evidente que ningún terreno puede permanecer razo- 
nablemente en el aislamiento y que en él se precipitan de inmediato el resto de 
los cuestionamientos. Tampoco existe programa ideal de estudio, sino, a lo 
sumo, una serie de perspectivas que delimitan más o menos su objeto de bús- 
queda. 

El departamento de teatro de la Universidad de París VIII propone, por ejem- 
plo, un curso organizado en torno a siete ejes principales: escritura dramática, 
interpretación del actor, dirección de escena, escenografía, relaciones interar- 
tísticas, institución, recepción. 

En cuanto al corte entre texto y representación, que retomamos más ade- 
lante — aunque sólo sea porque ha sido impuesto por la historia — , es artificial 
y metodológicamente insostenible, lo cual nos alienta tanto más a establecer 
puentes entre las dos orillas del río teatro, en especial a pensar el texto dramá- 
tico en función de su aspiración teatral, como la huella de una práctica escéni- 
ca global en la que el texto se integra, bien en el acto individual de la lectura o 
en una representación. 

Para establecer la cartografía de los terrenos de estudio, sin correr el riesgo 
de perderse en generalidades metafísicas o en detalles eruditos, proponemos so- 
meter a prueba todos estos cuestionamientos y estos terrenos de estudio a partir 
de los objetos "normales" de la creación teatral: el texto y la representación en 
una puesta en escena determinada. De este modo, esperamos mostrar que todo 
estudio se determina pragmáticamente por la finalidad de su intervención: se 
cuestionad texto con miras a una puesta en escena (real o simplemente virtual); 
se analiza la representación para comprender cómo ha sido realizada y cómo 
habría podido serlo de otra manera. El esquema tiene más que ver con un pro- 
grama teórico (o si se quiere, con una agenda) que con una progresión lógica y 
exhaustiva de los campos de estudios. En 1 , se analiza el vínculo de la obra (tex- 
tual o escénica) con un conjunto más amplio, la literatura o las artes plásticas o 
visuales. En 2, se observa la inscripción/infiltración de la obra en y por la cultu- 
ra ambiente. En 3, la dramaturgia y la puesta en escena se presentan como los 
sistemas estructurales que revelan con mayor claridad los mecanismos de la es- 
critura dramática y escénica, así como las teorías propias para elucidarlos. 

Este esquema, concebido para sugerir el paralelismo y la diferencia de los 
cuestionamientos en el texto y en la representación, no es sin embargo opera- 
tivo más que si se atraviesan innumerables pasarelas entre los subconjuntos. 
Las grandes cuestiones de 1 y de 2 (y para la representación, de 1 y de 2) se 
rcu til izan constantemente en 3 (y 3), cuyos terrenos sólo se definen unos en 
relación con los otros. Entre las dos columnas que forman el texto y la repre- 
sentación, por último, habría que imaginar un lugar de interrogación que per- 
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mitiera comparar los estudios sobre el texto y los estudios sobre la represen- 
tación y reducir la fractura que los mantiene separados. 

1 . 1 Vínculo con ¡a literatura 

El texto dramático es comparado y hasta asimilado con textos no dramáti- 
cos: se busca sus fuentes, las influencias que ha sufrido, los principales temas 
y motivos; se analiza su estilo, sus niveles de lengua, su retórica, su versifica- 
ción, etc. Se verifica si el texto retoma un mythos o reescribe una fábula pre- 
existente, cómo la historia lo penetra y lo influye. Ésta es, grosso modo, la 
labor de una historia de la literatura dramática. 

1. 1 Vínculo interartístico con las artes plásticas y visuales 

La práctica escénica es el lugar de intercambios y de préstamos de las diver- 
sas arles de la escena y r'c las artes plásticas y audiovisuales, algo que justifica 
una búsqueda histórica y estética de los intercambios interartísticos que reali- 
za la puesta en escena. 

1.1//./ (Relación y reducción de la separación entre 1.1 (texto) y /./ (re- 
presentación). En ambos casos, textual y escénico, la teoría tiende a integrar el 
texto o la representación a un conjunto más vasto, del que se convierten en 
casos especiales. Confrontar texto y escena invita a concebir el teatro como 
janus bifrons, a mantener la tensión entre literatura y espectáculo, a "compo- 
ner" tanto con una como con otro, a imaginar la diferencia de funcionamiento 
semiótico entre iconos y símbolos. 

1 .2 El texto como modelización del mundo 

El texto dramático, en tanto que sistema semiótico, es una modelización de 
la realidad: no necesariamente una reproducción mimética de esta realidad, si- 
no una transformación estructural que inscribe en el texto, en especial en sus 
idcologcmas y sus contradicciones históricas, una relación semiótica con los 
otros textos (en el sentido semiótico) de la realidad, que la sociocrítica es ca- 
paz de establecer (Jameson, 1 98 1 b). De esta relación del texto con la realidad 
depende tanto el estatuto de ficción del texto (2.3) como el de la representación 
(2.3) y la naturaleza de la figuración de lo real (realismo, naturalismo, simbo- 
lismo, etcétera). 

1.2 La escena es también una modelización de la realidad extraescénica e 
interarlística: el mundo ha de ser pasado, por así decirlo, por el tamiz de lo 
figurable escénico y la escena dispone de todos los medios artísticos imagina- 
bles para significarlo o sugerirlo. 

El observador puede optar por enumerar los materiales escénicos utiliza- 
dos, su lugar y su momento de aparición, sus transformaciones: de ello resulta 



I 16 PATR1CR PAVIS 

rápidamente un balance molesto y positivista de los materiales, que no explica 
er. nada su organización sincrónica y diacrónica. El observador puede, al con- 
trario, buscar la organización interna, reconstruir (o hacer la hipótesis) el colec- 
tivo de enunciación que le proporciona la prefiguración principal de la puesta 
en escena. 

1 .2/1.2 De una modelización (textual) a otra (escénica), se percibe la pues- 
ta en signos de lo real, esté hecho de textos o de prácticas artísticas. La organi- 
zación semiótica de cada modelización permite percibir en ella la construcción, 
la evolución, el vínculo variable con la realidad y las relaciones jerárquicas o 
igualitarias que se tejen entre texto y escena, así como entre sistemas signifi- 
cantes de la puesta en escena. 

1 .3 Vínculo con la poética 

El texto dramático es analizado en función de la poética en vigor; se pone a 
prueba su conformidad o su desviación en relación con el modelo dramatúrgi- 
co en vigoren la poética o en la teoría de los géneros, con su modo de imitación 
(mimesis o diégesis), con la categoría de lo trágico o de lo cómico. 

1.3 Estatuto del texto "emitido " en escena 

Una vez que se ha enunciado en la escena, el texto dramático adquiere una 
coloración específica, un nuevo estatuto. Se trata de saber aquello que la enun- 
ciación escénica le confiere como sentido, cómo es tratado o maltratado fóni- 
camente, qué relación de jerarquía o de subordinación mantiene con los sis- 
temas escénicos extralingiiíslicos. 

1 .3/1.3 Una tcoi ía general de la enunciación en el teatro permitiría identi- 
ficar en el texto las conexiones y los deícticos que aseguran su anclaje en una 
situación dramática, es decir, potencial para el texto, o escénica, es decir, con- 
creta para la escena. La enunciación de todos los materiales y de todos los sis- 
temas de signos asegura el paso de la potencialidad del texto a la realidad del 
texto "encarnado" por el actor y la escena. No obstante, enunciación textual y 
enunciación escénica no pueden asmilarse entre sí. 

1 .4 La cuestión de la especificidad del texto dramático se plantea a partir de 
que se pretende definir la escritura dramática a través de características pura- 
mente textuales, como el uso de diálogos, de personajes, de giros de palabras, 
de conflictos, de un tipo de verso o de retórica. Pero estas marcas de la escritu- 
ra dramática son variables y están vinculadas a un contexto histórico en perpe- 
tua evolución, de manera que la especificidad no es más que un espejismo 
creado por la negación de la evolución de la historia y de las formas literarias 

y escénicas. i 
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1.4 La cuestión de la teatralidad también está tachonada de ideas recibi- 
das sobre la posibilidad de definir en sí esta mítica sustancia, ya sea que se 
decida por una teatralidad producto del texto o por una teatralidad ligada al 
artificio de la escena. Si hay que escoger un campo, nosotros no situaremos 
en modo alguno la teatralidad en un en-sí del texto, en una propiedad de su 
"visualidad" o de su dramaticidad, sino en el uso pragmático de una escena 
que da a ver y a entender, en un lugar y un tiempo concretos, diversos siste- 
mas de signos. En vez de hablar de teatralidad del texto, preferiríamos hablar 
de su figurabilidad (la Darstellbarkeit de Freud), de su calidad de ficcionali- 
zación implícita. De este modo evitaremos pensar que existen textos "especí- 
ficamente" teatrales y que la teatralidad está "inscrita" en el texto: precaución 
útil cuando se sabe que un sector nada deleznable de la creación teatral con- 
temporánea "hace teatro de todo" (Vitez), recurriendo a materiales no "pre- 
vistos" para la escena. 

Definir, en una puesta en escena, el estatuto de la teatralidad en una repre- 
sentación consiste en establecer la relación con la ficción y lo verosímil, en 
decir si la figuración se quiere naturalista, de modo que deje que se transpa- 
rente la realidad, o bien teatralizada, es decir, que hace sobresalir el lado hídi- 
co y artificial de los signos. 

1.4//. 4 Comparar los dos tipos de teatralidad equivale a hacer de esta no- 
ción un eje giratorio entre la enunciación textual y la enunciación escénica, a 
imagen del fenómeno de transvocalización descrito por Michel Bernard (19R8, 
76): "La teatralidad reside tanto y conjuntamente en la corporeidad o materia- 
lidad textual como en la palabra encarnada, lo cual hace a la vez caduca y arti- 
ficial la oposición común del texto y de la representación." 

2 La inscripción en la cultura concierne tanto al texto como a la representación: 
lo que importa ya no es simplemente la relación intertextual o el vínculo inte- 
rartístico, sino las condiciones de producción y de recepción que presiden el 
surgimiento del texto o de la representación. 

2. 1 Las condiciones de interpretación y las leyes de la escritura son determi- 
nantes para la producción textual en una época determinada: es decir, que el 
estudio del texto, y en especial del texto clásico, ha de salir de los límites estre- 
chos de la "dramatología" para imaginar cómo el texto dramático podía ser 
interpretado (o habría podido serlo) y de acuerdo o contra qué leyes de la prác- 
tica escénica fue compuesto. De este modo comprendemos cómo un modo de 
interpretación o una práctica de la escena iluminan y hasta constituyen el texto 
dramático, en vez de buscar en sus mecanismos textuales lo que habría, su- 
puestamente, de "teatral". 



1 18 



l'ATKICi; PAVIS 



Las condiciones de la interpretación conciernen al estilo de la interpreta- 
ción, al uso de la escena, a la dicción, a la escucha del público: todos ellos fac- 
tores que determinan una práctica de la puesta en escena (2.7) y que esbozan 
las condiciones de legilibilidad del texto dramático. 

2.1 La práctica de la puesta en escena también está sujeta a un conjunto de 
leyes no escritas que rigen su funcionamiento: jerarquía de sistemas de signos, 
relaciones de redundancia o de autonomía del texto y de la interpretación, le- 
gilibilidad o ilegilibilidad de las opciones del director de escena, búsqueda de 
la ambigüedad o de la aclaración (cf. "cuestionario", en Pavis, 1987, 310-3 1 1). 
Nuestra época se caracteriza por una voluntad de pregonar opciones de inter- 
pretación, dando a la vez la impresión de que no son definitivas y que el espec- 
tador contribuye enormemente a descubrirlas: es el "discreto encanto de la 
buena dirección escénica" (Pavis, 1 988, 35). 

2. 1/2./ Lo que más falta hace es una semiótica de la cultura lo suficiente- 
mente ampliay precisa para que abarque un estudio de los mecanismos textua- 
les y escénicos, capaz de compararlos desde el aspecto de una práctica semió- 
tica puesta en movimiento por la lectura, y tanto por el análisis dramatúrgico 
como por el de la puesta en escena. Una semiótica de esta índole, inspirada en 
Lotman y en Yásociocrítica, rebasaría los estrechos límites de un estudio de los 
mecanismos del texto o de la representación para inscribir los diversos siste- 
mas seniióticos del texto o de la escena en el seno de una cultura que los valora 
de manera históricamente variable. Esto implicaría que el sistema de una cul- 
tura estuviera lo suficientemente formalizado y diferenciado para integrar las 
variantes del funcionamiento del texto y de la escena, para hacer explícitas en 
ellas todas las operaciones semióticas y la relación que éstas guardan con otras 
prácticas culturales. 

2.2 El estudio de las condiciones históricas de la recepción del texto ilumina 
tanto la génesis de la obra como su repercusión en una época y un público o 
serie de concreciones. La suene de una obra es tanto considerar su formación 
como la historia de las fluctuaciones de su interpretación y de su recepción a lo 
largo de la historia. Esta variabilidad de las concreciones — de las que la esté- 
tica de la recepción ha hecho su objeto de análisis — da a conocer tanto la evo- 
lución de los públicos y los contextos culturales e institucionales como la es- 
tructura del texto dramático y sus posibilidades de interpretación escénica. La 
historia literaria se ve así obligada a relali vi zar sus conclusiones y a incluir una 
hipótesis sobre la estructura de la obra, sus posibles esquemas de interpreta- 
ción, y a abrirse al análisis dramatúrgico (3). Una perspectiva histórica y an- 



KSTIIDIOS TP.ATRAI.liS 



119 



tropológlca interroga el origen mítico y real del teatro, así como el cambio de 
su función social en el transcurso de la historia. 

2.2 En lo que se refiere a la representación, el análisis también depende del 
conocimiento de las instancias de la recepción: de la composición del públi- 
co, de sus expectativas y sus códigos, de la inscripción en la institución teatral 
— todos ellos parámetros que explican el tratamiento de la puesta en escena y 
del análisis dramático que la ha precedido. 

2.2/2.2 La recepción del texto y de la representación obliga a captar los des- 
plazamientos de la perspectiva, a establecer una teoría del cambio de normas, 
de códigos y de estrategias de lectura, en vez de interesarse en el paso del texto 
a la escena, presuponiendo equivocadamente que el sentido textual estable se 
traduce en puestas en escena diversas, por lo que se comparan los dos tipos de 
inestabilidad — la del texto y la de las representaciones que genera — y se con- 
tribuye a una fenomenología de la percepción, mostrando cuáles desplazamien- 
tos de la perspectiva de recepción contribuyen a la remodelación del objeto 
textual o escénico. Desde el punto de vista de la variabilidad, en consecuencia, 
el texto no cede en nada a la escena. 

2.3 La relación del texto con la realidad y con la ficción pasa por el tipo de 
modelización ( 1.2) y de poética ( 1 .3) — dicho de otra manera, por una serie 
de otros textos o sistemas seniióticos — pero plantea dos tipos de cuestiones: 

La relación con la realidad puede ser contemplada desde el punto de vista 
de la antropología, la sociología, la psicología y, más generalmente, todas las 
ciencias humanas. Se interroga al teatro sobre su origen mítico o ritual o sobre 
la rcutilización del rito y del ceremonial a lo largo de los últimos decenios (Ar- 
taud, Grotowski, Brook, Barba). 

La relación con la ficción plantea la cuestión de la verosimilitud y de la tea- 
tralidad (cf. 1 .4), que no son definibles a priori, sino reevaluadas en cada mo- 
mento de la historia y dentro de una estética específica. 

2. 3 La misma relatividad se aplica al estatuto ficticio de la representación, 
que se ofrece ai espectador en una especie de "contrato espectacular" en el que 
se estipula lo que hay que considerar como verdadero, como falso o como ve- 
rosímil. Este contrato se basa en una hipótesis sobre lo que al espectador le 
parece verdadero o falso ("teatralizado"). La relación del teatro con la vida 
cotidiana siempre es problemática: a veces el teatro intenta hacerse pasar por 
la vida (juego naturalista, teatro espontáneo o invisible, performance), a veces 
cava una distancia y define las marcas de su artificialidad y de su teatralidad 
(interpretación distanciada o épica, retcatralización del teatro). 
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Las teorías relaciónales inspiradas cu la fenomenología (Slales, 1 985) o en 
la semiología (Hclbo, 1987, 1 1-25; Pnvis, 1985) tratan de asociar lo mejor po- 
sible al lector o al espectador con la construcción del texto o de la puesta en 
escena, previendo su estrategia y su interacción, ya sea en la configuración del 
colectivo de enunciación, en la determinación del texto espectacular, o en su 
situación, identificatoria, distanciada (u otra) frente a la representación. 

23/2.3 La puesta en escena consiste en regular estos dos modos de ficción, 
textual y escénica, en armonizarlos o en contraponerlos uno al otro. Un modo 
puede anular al otro o confirmarlo, pero en definitiva es la práctica y la ficcio- 
nalización escénica las que tienen la última palabra y "engloban" y controlan 
la ficcionalización textual (Pavis, 1985,273-276). 

3 Dramaturgia 

La dramaturgia es la disciplina más completa y la mejor determinada y es- 
tructurada para el estudio del texto, poseyendo cada uno de los campos que 
aquí se distinguen una metodología y una tradición muy establecidas. En aras 
de la claridad de la exposición, distinguiremos tres ramas principales. 

3.1 El análisis textual de las didascalias (o indicaciones escénicas) informa 
sobre la manera en que el autor concibe la interpretación (lectura o puesta en 
escena) de su texto, prevé una situación de enunciación dentro de la cual los 
diálogos adquirirán un sentido muy preciso. Las didascalias difieren de las in- 
dicaciones espacio-temporales — denominadas a veces "didascalias internas" 
(Ubersfeld, en Hclbo etal., 1987, 174), que contienen indicaciones en el texto 
pronunciado por los actores sobre una situación espacio-temporal, un compor- 
tamiento del personaje o un detalle de la interpretación. 

Didascalias e indicaciones espacio-temporales no van a ser incorporadas 
sistemáticamente a la representación (en 3. /), aun cuando siempre haya, en el 
modo de afirmar o de negar, una correlación entre las proposiciones o inten- 
ciones del texto y la figuración escénica. El único plano de comparación es el 
modo de figuración — simbólica o icónica/indicial — del texto y de la escena, 
ya que cada modo dispone de su propia ficcionalización. 

3.2 El análisis del relato (o narratología) se dedica a la reconstrucción de la 
fábula, a la comparación de la historia narrada y del discurso que narra. Los 
encadenamientos de la narratología son adaptables a la fábula, siendo restitui- 
do el "volumen" por la determinación de situaciones y de acciones/personajes 
que los constituyen. El análisis de los conflictos y de las situaciones (3.2.1) 
ilumina las motivaciones de los personajes así como la progresión dramática 



del texto y su segmentación en episodios (3.2.2). Esta segmentación no es po- 
sible más que al término de un análisis dramaturgia) global del texto (3.3). 

3.2 Fábula escénica: al análisis del relato y de la fábula del texto dramático (3.2) 
corresponde el análisis de toda la representación, considerada, con Brecht, co- 
mo la "composición global de todos los procesos gestuales, que contiene todas 
las informaciones y los impulsos de que estará formado en lo sucesivo el pla- 
cer del público" (Petit Organon, París, 1970, §65). Dicho de otra manera, en la 
escena todo narra algo y participa del relato global de la puesta en escena; la 
dificultad consiste en seriar los minirrelalos y en captar la imbricación, la je- 
rarquía y el dinamismo de los mismos. 

3.3 El análisis dramalúrgico se descompone en reflexiones sobre la acción, el 
espacio y el tiempo, tres parámetros necesarios y suficientes para la produc- 
ción de una figuración y de una acción. Este análisis cobra todo su sentido en un 
análisis histórico de los conflictos del texto, lo cual explica por otra parte su rela- 
tiva caída en desuso en la actualidad, al menos en su versión marxistay militante. 

3.3.1 El modelo actancial, emanado de la narratología de Propp, Souriau y 
Greimas, se aplica mejor al teatro clásico "dramático", en el que los conflictos 
forman los nudos del drama y las etapas de la fábula. Los seis actantes funda- 
mentales (sujeto, objeto, emisor, destinatario, adyuvante, oponente) soportan 
toda la materia narrativa y organizan las fuerzas presentes, estructurando sus 
conflictos. Esta fórmula concentrada del conflicto y de la acción sólo se ad- 
quiere a costa de una universalización (con frecuencia deshistorizada) de los 
actantes y de las motivaciones, lo cual es perjudicial para el análisis ideológico 
o psicológico de los personajes. Esta fórmula se ha de completar también con 
una investigación más refinada del tipo de personajes (3.3.1.2). Se trata de de- 
terminar a partir de qué rasgos pertinentes está construido este tipo, en qué for- 
ma un sistema de rasgos contrastados en relación con los demás personajes, 
cómo produce un "efecto de persona". 

3.3.2 El análisis del espacio dramático se hace a partir de didascalias, de 
indicaciones espacio-temporales y de diálogos a través de la proyección ima- 
ginaria del espectador. Esta creación de un espacio imaginario, sin embargo, 
no tiene nada de universal, sino que está preformada por el modelo cultural en 
el que evoluciona el espectador, por su experiencia del espacio gestual, proxé- 
mico, rítmico, etc., y está completada sobre todo por los demás componentes 
de la dramaturgia: tiempo y acción. 

3.3.3 El tiempo dramático concierne a la temporalidad de la acción re- 
presentada: es el tiempo de la ficción, ficción analizada de acuerdo con una 
doble modalidad, la de la fábula y la del tema (o, en otra terminología, de la 



122 



PATRK'F.l'AVIS 



acción y de la intriga) (Gouliier, 1 958), de la historia y del reíalo (Bcnveniste, 
Genelte). 

3.3 El cuadro del acontecimiento escénico se descompone de manera simé- 
trica al análisis dramatiirgico (3.3), en tres categorías que, en su interacción, 
constituyen el conjunto del acontecimiento escénico (hecha abstracción del 
actor). 

3.3.1 La acción escénica y verbal es !a que deja ver un desarrollo de las si- 
tuaciones y de la fábula. Toda transformación es perceptible a partir de un nú- 
mero limitado de signos (que están injertados en los otros componentes: esce- 
nografía, actor, luz, música, etc.). La acción verbal se traduce en la convención 
pcrl'ormati va de la palabra teatral que hace de toda palabra una acción, a la vez 
la imagen (el símbolo) de una acción y la acción verbal misma, la dicción y la 
dirección del texto. El acontecimiento verbal consiste en la proyección del tex- 
to por el autor, a saber, que acompañe su emisión por el movimiento de la voz 
y del resto del cuerpo (de ahí el interés de los ejercicios de proyección del texto 
por el actor para encontrar su voz y su vía al texto dramático) (cf. 3.4. 1 ). 

3.3.2 La escenografía tiene por misión organizar el espacio teatral, situar 
los espacios escénico, escenográfico, lúdico, unos en relación con otros (Pa- 
vis, 1987, 146-152) y normar la relación escena/sala, tan importante para la 
constitución de la relación teatral. Ésta sólo adquiere sentido en relación con 
la acción (3.3.1) y con el desarrollo temporal (3.3.3). 

3.3.3 Ahora bien, el desarrollo temporal no es entendiblc en sí más que en 
la percepción del ritmo de la representación, que es la resultante de los ritmos 
de los diversos sistemas escénicos. En las oposiciones rítmicas (silencio/pala- 
bra, rapidez/lentitud, lleno/vacío de sentido, etc.) y en los momentos de ruptu- 
ra y de discontinuidad es cuando el ritmo es más visible. 

3.4 En el fondo, es el ador el que está en el centro de las redes rítmicas que 
atraviesan la representación, él es quien las induce y las controla, el eje girato- 
rio entre ficción (3.4.2) y representación escénica (3.4.1). El "cuerpo ficticio" 
(Barba, 1985) del actor lo inscribe en ambos universos, ficticio y real, él es 
quien realiza la junción entre textualidad y teatralidad, trabajando ya sea la 
corporeidad/materialidad textual, ya sea la textualidad del cuerpo y de la voz, 
a saber, la facultad que éstos tienen de inscribirse en un sistema semiótico de 
diferencias (de ahí la función posible entre 3.2/3.3 y 3.3/3.4: entre los mecanis- 
mos textuales y la incorporación/expresión de estos por el actor). Vemos que 
el análisis dramatiirgico en su conjunto (3) no se constituye verdaderamente en 
objeto de estudio y de análisis más que si es sustituido por opciones escénicas 
que comprometen toda la práctica del actor y toda la enunciación escénica, en 
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suma, únicamente si el dramaturgo de escritorio sabe ser también un dramatur- 
go de escenario. 



UN SABIIR UN PROCESO 

El saber así cuadriculado no ha de dejar de reconstruirse en una teoría global, 
sobre todo atravesando las pasarelas entre estudio del texto y estudio de la re- 
presentación y asociando diversos dominios del saber y diversos cuestiona- 
micntos. Las grandes perspectivas son, así pues, indispensables para vincular 
los fragmentos dispersos: de este modo, una perspectiva scmiológica permiti- 
rá someter a prueba la producción de signos (3.3 y 3.4) en función de un pro- 
yecto dramatiirgico (3). 

Más que pretender abarcar el conjunto de la actividad teatral, sería mejor in- 
citar al estudio de zonas o de combinatorias que permanecen en la sombra. De 
los terrenos por descifrar, mencionaremos en desorden: el teatro gestual, la obra 
radiofónica, la danza y el teatro-danza, los elementos interartísticos de la puesta 
en escena, las relaciones interculturales en la puesta en escena contemporánea. 

Paralelamente al peligro de ultraespecialización y de autonomía de un cam- 
po de estudio, existe otro peligro igualmente real de disolución de los estudios 
teatrales en disciplinas o metodologías mucho más amplias, que ya no pertene- 
cen a la estética. 

Cl La antropología (Barba 1 985) y el estudio de los "Comportamientos hu- 
manos espectaculares organizados" (Pradier, 1988) amenazan con inundar 
la especificidad de lo espectacular teatral y de la estética en una teoría que 
compense su no especificidad mediante una precisión mensurable fisiológica- 
mente de las reacciones biológicas a una manifestación espectacular. 

CD La teoría de los medios de comunicación (Pavis, en Helbo el al., 1 987), 
por muy precisa y razonada que sea, compara el teatro con técnicas audiovi- 
suales que están mal definidas en cuanto a su dramaturgia y a su estética y pier- 
de de vista la relación teatral constitutiva del acto teatral. 

lJ ¡m narratología general, puntualizada a partir del cuento popular, no 
siempre conviene a la forma del discurso teatral y ha de ser adaptada a los di- 
versos relatos escénicos. 

LH La semiología, cuando se reduce al modelo jakobsoniano de las funcio- 
nes de la comunicación, a una tipología de los signos, a una investigación de 
las unidades mínimas, a un inventario de los códigos o a un delirio connota! i vo 
de los significados, no aporta mucho al estudio teatral, lis cierto que da la ilu- 
sión de una descripción científica, pero no aprehende la materialidad de los 
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signos y el sistema de códigos. Como io observa con razón 15. Slaies, "la se- 
miología diseca necesariamente la impresión perceptiva que el teatro produce 
en el espectador" (1985, 7). En cambio, cuando explícita la génesis, el recorri- 
do y la movilidad de los signos, la semiología describe tanto la puesta en esce- 
na como su inscripción en una cultura (y una semiótica de la cultura) y el papel 
que aquélla tiene de explicitación y de clave de la cultura de los creadores y de 
los receptores. 

¿Nos pregunta sí se puede estudiar el teatro? 

¡Ni más ni menos que la realidad! En tanto que modelización y espejo de- 
formador del mundo, el teatro se presta a todas las preguntas, a todos los enfo- 
ques, a todos los deseos de conocimiento, a todas las delimitaciones del saber. 
No es una de sus menores paradojas la de que el paradigma teatral sirva mu- 
chas veces de referencia a ciencias humanas como la sociología, la psicología, 
la antropología o el psicoanálisis, ¡lil modelo teatral, a pesar de sus contradic- 
ciones y sus locuras, se ha convertido en un instrumento indispensable para 
interpretar el mundo! Así pues, los estudios teatrales, lo mismo que la diplo- 
macia, conducen a todo, a condición de arreglárselas. 
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tílft iftníin íé'" p" r 1" de extensión telalivaiueBle peque»» (escuela* 

üAUf^tiai. üüií ¡cüIcí) o vasta (periodos, épocas que engloban todo un estado Ue 
Ja cultura en un nivel nacional o supranac¡onaJ),i»!>iei» agrupen fenómenos 
de acuerdo con una base más estética que histórica (reagrupamientos por gé- 
neros, temas, estructuras formales}. 

Las categorías que acabamos de mencionar constituyen excelentes ejem- 
plos del tipo de construcción cuya validez se ha dado durante mucho tiempo 
por supuesta, en el seno de las obras de historia literaria, a las que, en tanto que 
forma discursiva, también se daba por supuestas. Otra noción fundadora y 
siempre insuficientemente analizada: la literatura nacional como unidad su- 
prema o natural, aun cuando de hecho, en la actualidad, las situaciones en 
las que una literatura coincide a la vez con una lengua y un área políticas sean 
cada vez menos frecuentes; en consecuencia, una de las dimensiones de la 
literatura comparada ha sido el reagrupamiento de las literaturas según zo- 
nas u otras unidades que han llegado a ser más reales; si bien el fundamento, 
siempre insuficientemente analizado, de todo el proceso tendría que apoyarse 
en la dialéctica de lo universal y de lo particular, y no en lo nacional y lo inter- 
nacional. 

Hoy está de moda condenar toda esta experiencia debido a las carencias que 
implica. Esto significa "tirar a la criatura con el agua de la tina". Nosotros nos 
proponemos sacarla de ella. 



SABER RECONOCER l.OS PRESUPUESTOS DE TODA (RE)CONSTRUCCIÓN, 
HISTÓRICA O NO 

En primer lugar, interroguemos la coincidencia entre historia literaria y ten- 
dencia a construir sistemas de conocimientos a partir de fenómenos particula- 
res. Si es cierto que, en el pasado, estas vastas construcciones muchas veces 
han sido de naturaleza histórica (o por lo menos sus ambiciones han sido his- 
tóricas), no es exacto que toda sistematización literaria haya sido históricamen- 
te fundada. A riesgo de tener que distinguir constantemente entre lo que es (ha 
sido) y debería (habría debido) ser en materia de discurso general con respecto 
al devenir de las literaturas, hay que determinaren todo caso en qué ha coinci- 
dido la descripción del sistema literario con el de su historicidad, y en qué ha 
divergido, y sobre todo, en qué debería separarse y protegerse la noción de his- 
toricidad en relación con la crítica de la historiografía literaria existente. A fin 
de teorizar con fundamento en materia de historia literaria — suponiendo que 
esto sea posible, lo cual es necesario asimismo demostrar — , nos incumbe dis- 
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cutir por separado la práctica de la historiografía literaria, la de la sistematiza- 
ción falsamente considerada como historia, y la noción de h.storic.dad en tan- 
to que ésta afecta al sistema literario. 

Desde que existen los cursos literarios, existen también principios y meto- 
dos de selección, de presentación y de interpretación de la materia que se en- 
seña Claro está que aquí el vocablo "enseñanza" se utiliza en el sentido mas 
amplio de comunicación orientada didácticamente. La atención que se conce- 
de hoy al destinatario del discurso, sea quien sea, hace que este proceso unila- 
teral sea problemático y nos obliga a volver a examinar constantemente la 
naturaleza de los códigos y de los mensajes utilizados. ¿Es pretencioso querer 
proteger al destinatario del discurso -histórico-literario en este caso— de to- 
do supuesto, de toda ideología disimulados en el seno de las materias didácti- 
cas'' Todo depende de las condiciones de enunciación y de recepción. En 
nuestros días, análisis del discurso y sociocrítica han habituado a los investi- 
gadores a rastrear las estrategias agazapadas en un texto. Sin hablar de casos 
de lectores muy jóvenes, a quienes muy a menudo se los forma para que acep- 
ten como monumento lo que no es más que un documento, manipulando as. su 
visión histórica en el futuro, concentrémonos en la formación ya avanzada de 
aquellos que tienen a su cargo la trasmisión y la evolución de las disciplinas 
literarias. La historia literaria que ellos conocen forma un marco de rele- 
rencia que amenaza con repercutir en todas sus orientaciones en materia de 
estudios literarios, y no sólo sus orientaciones históricas propiamente hablan- 
do sino el conjunto de sus orientaciones en materia de estudios literarios. La 
diversificación de las disciplinas literarias tiende en cualquier caso a hacer que 
disminuya la proporción de los estudios históricos en comparación con el con- 
junto de los estudios. Las otras disciplinas no están menos necesitadas de una 
conciencia clara de las nociones que les vienen, directamente o no, de la histo- 
ria No hay más que pensar en el lugar y en el papel del clasicismo en l-ranc.a, 
que muchas veces ha sido considerado la culminación suprema de todo lo que 
le precedió y fuente de modelos para todo lo que le sucedió y que no lo susti- 
tuirá más que tarde y nunca del todo. La norma clásica no se propone única- 
mente al historiador de las letras en el sentido estricto, sino también al lingüis- 
ta y al estilista; separa del canon literario una masa de escritos que mas tarde 
se convertirán en campo de historiadores y sociólogos con la rúbrica de litera- 
tura de divulgación o literatura popular; sanciona la regla en nombre de un ab- 
soluto inmanente a la época que se estudie, pero que acabará por repercutir con 
su idea preconcebida de orden a lo largo de los periodos siguientes, asi como 
repercutieron el gusto y al estética romanos en el transcurso del periodo revo- 
lucionario del siglo xvin. 
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NOCIONES QUE (¡KA VAN LA l'RÁOTICA DE LA HISTORIA LITERARIA 

Por lo lanío, vemos que lo que ha pesado sobre la historia literaria llamada 
tradicional no es el hecho de ser historia, es decir, de operar sobre todo en dia- 
cronía, sino algunas nociones subyacentes, y que estas nociones podrían pesar 
asimismo sobre los estudios que no giraran en torno al cambio, la sucesión de 
los hechos y la temporalidad (hay que confesar, sin embargo, que estos estudios 
son producto en su mayoría de modos de pensamiento genéticos). En primer 
lugar, hay que citar una cierta concepción de la causalidad, y en particular el 
tipo de explicación que establece una relación de causa a electo entre elemen- 
tos contextúales y elementos textuales, o entre biografía (o pulsión afectiva) y 
escritura. Este uso de la noción de causalidad por parte del historiador refleja 
un determinismo ingenuamente calcado del que se atribuye generalmente a 
la física. Este determinismo es el que subtiende la noción de influencia, que 
implica un impacto unilateral e inevitable a la vez de A en dirección de B. A y 
B pueden ser autores o textos o acontecimientos estéticos, intelectuales o polí- 
ticos, y hasta acontecimientos concretos; aun cuando se suponga que A deter- 
mina a B con seguridad, la noción de influencia deja en la vaguedad más total 
el modo de encadenamiento de las causas y los efectos. Otra noción insuficien- 
temente analizada: la de hechos literarios. ¿Qué es un hecho? Dejando de lado 
algunos datos indiscutibles como lugares y fechas, en general más vinculados 
al contexto que al texto, la noción de hecho es elusiva. No lo es únicamente 
en el terreno literario, sino siempre que la reflexión epistemológica ha atraído 
la atención sobre la complejidad de las relaciones entre el "sujeto" del conoci- 
miento y su "objeto". A decir verdad, hace tiempo que estas dos nociones han 
dejando de ser tranquilizantes y más bien se piensa en la relación, en el encuen- 
lio que se produce entre ambas, vaciando así su localización. En particular el 
sujeto es más complejo, más fluido, más colectivo que nunca; es también más 
activo en la estructuración de los fenómenos que se va a estudiar: el sujeto que 
es el historiador interviene de manera decisiva en la transformación de las res 
Ui'stat' (lo que tuvo lugar en el pasado) en historia rerum gestarían (el discurso 
que se refiere a esle pasado). A partir de que ya no se trata de reconstruir los 
hechos (lo cual implica su existencia objetiva, como un potencial que el histo- 
riador, si es suficientemente hábil y está informado, no tiene más que volver 
actual), sino de construir un conjunto en el que la participación creadora del 
historiador sea francamente admitida, es decir, puesta de relieve, ya no se trata 
ile la "reconstrucción" de un pasado problemático sino de su constitución. 

Esto es válido en especial para el caso de la historia literaria, terreno en el 
que el historiador se duplica, en grados variables según los individuos y la ma- 
teria abordada, en un crítico que modula la perspectiva de su discurso histórico. 
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Una última noción fundadora, pero insuficientemente analizada en la prác- 
tica de la historia literaria, es la de tiempo. Como las otras tres nociones que 
acabamos de mencionar, ésta ha sido tratada en general y de manera implícita 
como si se tratara de un tiempo matemático, homogéneo, divisible en "casi- 
llas" como los periodos. Estos periodos figuran como recipientes en los que se 
introduce, sin demasiados desbordamientos, un cierto número de fenómenos. 
Esto significa partir del supuesto de que los acontecimientos literarios se desa- 
rrollan a un ritmo regular o por lo menos fácilmente calculable —otro efecto 
inconsciente de las ciencias exactas sobre una ciencia humana, que a veces en- 
cubre lo más específicamente literario: la presencia continua de multitud de 
textos provenientes del pasado y que se agregan a la producción presente. En 
cualquier momento, el lector de nuestros días posee en potencia y, por supues- 
to, a través de las mediaciones que son también de la actualidad, toda la rique- 
za de los textos de ayer y del fondo de los tiempos. A diferencia de la historia 
llamada general, la historia literaria no tiene que hacer resucitar un pasado que 
ha desaparecido: sus documentos de base están más o menos dados. Si lo es- 
tán de numera imperfecta, sobre todo para las épocas que preceden a la inven- 
ción de la imprenta, es porque la sociedad no ha tenido siempre, ni mucho 
menos, la preocupación de conservarlos, Es precisamente esta preocupación 
de la conservación del patrimonio, y por tanto de establecer una continuidad 
entre presente y pasado y un diálogo entre un hombre, o una comunidad huma- 
na, y su pasado, la que ha impulsado los estudios históricos. 



¿UN "TIEMPO REENCONTRADO" DE LA HISTORIA LITERARIA? 

Esto es también lo que explica que el tiempo de la historia literaria no sea, 
como lo quisieran algunas teorías simplificadoras, el tiempo homogéneo y 
progresivo del movimiento de los cuerpos y ni siquiera el de la evolución bio- 
lógica. En realidad, se trata de dos tipos de tiempo: el tiempo "perdido", en 
términos proustianos, relativo a los contextos, los autores, los textos y los pú- 
blicos estudiados, y el tiempo "reencontrado" del discurso histórico que se re- 
fiere a este pasado. Esta dicotomía, que corresponde a la de las res gestae y de 
la historia rerum gestarían, es decir, al pasado "como en él mismo", o como se 
expresa en alemán, wie es eigentlich gewesen, por oposición a su emergencia 
por intermedio de un pensamiento y de una escritura subsecuentes, todo lo cual 
corresponde lanío a la historia general como a la literaria. R.G. Collingwood 
expresó muy bien esta intervención del historiador en la historia: "¿Cómo y en 
qué condiciones el historiador llega a conocer el pasado? Quien trate de con- 
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lestar a esla pregunta primero se ha de dar cuerna de que el pasado no es nunca 
un dalo capturable por la percepción de manera empírica. Ex hypoihesi, el his- 
toriador no es testigo ocular de los acontecimientos que desea conocer... Así 
pues, si el historiador no posee ni conocimiento directo ni empírico, ni co- 
nocimiento de segunda mano ni trasmitido de los hechos que investiga, ¿qué 
clase de conocimiento posee? En otras palabras, ¿qué ha de hacer para cono- 
cerlos? Mi inspección histórica de la ¡dea de historia me ha aportado un inicio 
de respuesta a esta pregunta, a saber, que el espíritu del historiador ha de 
hacer revivir activamente el pasado." 1 No es que la conciencia del historiador 
oblitere por completo su objeto pasado, si éste fuera el caso, la reflexión histó- 
rica no tendría ningún sentido. Ella es la que transforma este objeto y es esta 
recreación la que modela el discurso histórico como fenómeno orgánicamente 
vinculado a su propio presente. Que la historia literaria se distingue de la his- 
toria de los acontecimientos por la supervivencia de un número incalculable de 
textos que se superponen unos a otros y se proponen a la conciencia activa del 
historiador, ya lo hemos dicho; pero hay que recordar asimismo que estos tex- 
tos son literarios, es decir y es lo mínimo que se puede decir, especialmente 
prensiles por su poseedor imaginario y, por lo tanto, por la manera en que ape- 
lan al historiador en tanto que lector. (Obsérvese que, hasta ahora, no hemos 
invocado a lo largo de nuestras reflexiones ninguna definición ni redefinición 
del vocablo literatura o del vocablo historia; es algo que se imoone de todas 
maneras, pero sería importante de entrada tratar de revelar aquello que en la 
praxis recubre la unión de estos dos términos.) 



IiSPIilISMOS D'i LA CIENTIFICIDAD 

I.o que surge, por lo tanto, es por una parte una práctica existente que gira en 
torno a un ideal de cientificidad que no encaja con los materiales de la historia 
literaria y con el lugar que ésta ocupa entre las ciencias humanas; por otra par- 
te, la posibilidad de volver a pensar la naturaleza, la función, los métodos, así 
como los cimientos teóricos de la historia literaria en función de una captación 
de ésta menos dogmática, más modesta sin duda, y mejor informada sobre la 
evolución del conjunto de las ciencias humanas. Consciente o inconsciente- 
mente, a partir del siglo xix las ciencias humanas tratan de alcanzar un grado de 
cientificidad comparable al de los terrenos del saber en los que éste es su patri- 
monio principal. Gracias sobre todo a la teoría del discurso social, podríamos 

1 R.Ci. Collingwoou, The idea ofhiswry, Nueva York, Oxford Universily Press, 1956, p. 282. 
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determinar con facilidad que el carácter preciso de esta cientificidad cambia 
con el conjunto del discurso científico de un momento determinado. Así pues, 
la Histoire de la lilléralure anglaise de Taine (1 864-1 872) es el "primer logro 
del positivismo " 2 en la estela del positivismo científico y filosófico; "después 
de Taine, ya no está permitido ignorar la literatura como fenómeno sometido 
al determinismo de las grandes leyes científicas". 3 Otro ejemplo: es de Dar- 
win, cuyo O/i ilieorigin of the species dala de 1 859, de donde Brunetiére extrae 
las nociones fundamentales de la Evolution des genres dans l' histoire de la 
littérature, que no empieza a publicarse más que en 1890. Este surgimiento 
tardío de la noción de evolución en materia de historia literaria ¿contradice el 
principio que acabamos de considerar y de acuerdo con el cual los objetivos 
científicos de la historia literaria siguen los de la ciencia en su serie cronológi- 
ca? No, puesto que han sido necesarias algunas décadas para aclimatar al terre- 
no biológico en Francia los conceptos de mutación, de trasmisión de rasgos 
genéticos, de selección natural, etc. Estos conceptos concuerdan bien con el 
conjunto del discurso científico y médico de fin de siglo y no es raro que afec- 
taran el tratamiento de los géneros literarios mediante el simple rodeo de la 
asimilación de los géneros a las especies biológicas. "La noción de género es 
antigua y tiene sus orígenes en las clasificaciones aristotélicas. Pero mientras 
que el siglo xvn clásico veía todavía en los géneros categorías inmutables con 
caracteres fijos, Brunetiére les suele dar la fluidez y el movimiento de las es- 
pecies vivas"; 4 además, integra a su visión de la historia de las literaturas la 
idea de que la crítica también evoluciona históricamente y que a finales del 
siglo XIX entra en contacto precisamente con la ciencia. 

Estos ejemplos bastan para mostrarnos que en su búsqueda de certidumbre, 
o por lo menos de validez de sus resultados, la historia literaria se ha dirigido 
con frecuencia a modelos científicos. Gustave Lanson, cuyos procedimientos 
han llegado a ser tan simbólicos de la historia literaria tradicional, admiraba 
profundamente en los investigadores de ciencias exactas su precisión y su ob- 
jetividad; les envidiaba la materia que trataban, tan alejada de la afectividad 
humana, y confesaba que él tenía que dominar constantemente las emociones 
que le suscitaban los textos literarios. Él no trataba de encubrir las diferencias que 
separaban a estos dos campos, sino simplemente de dotar a las investigaciones 
literarias de métodos y de disciplinas auxiliares (paleografía, biografía, esta- 
blecimiento de textos, etc.), aptas para garantizar resultados de una validez pa- 

- Robcrl F.scarpil, "Hisloire de l'hisloire de la littcralure", Encyclopédie de la Pléiade, His- 
toire des ¡itlératures, vol. ni (publicado bajo la dirección de Raymond Queneau), París, Galli- 
manl. 1959, p. 1779. 

3 Ibid. 

*lbid., p. 1781. 



132 



EVA KUSIINEK 



ra nada idéntica a la de las ciencias exactas, pero equivalente. Con ello, Lanson 
desvió a la historia literaria en el sentido de una dependencia frente a los "he- 
chos" observables y controlables; éstos tendrían que haber servido de apoyo a 
la descripción, al análisis y a la interpretación literaria sin sustituirlos; el des- 
lizamiento hacia esa sustitución es lo que dio lugar al "lansonismo". 5 

El formalismo ruso, el new critkism y la nouvelle critique fueron, de mane- 
ras diferentes y en momentos diferentes, otras tantas reacciones a toda forma de 
sometimiento de los estudios literarios y su objeto al determinismo histórico. 
Tienen en común una concentración exclusiva en el texto en sí. No cabe duda 
de que sería injusto afirmar que estas escuelas han disociado, pura y simple- 
mente, el texto literario de todo arraigo histórico y social, pero sí lo han aisla- 
do, en nombre de una noción de la especificidad de lo literario que a veces 
llegaba a considerarlo autónomo. Suspender el estudio de las relaciones entre 
texto y contexto para que el análisis recaiga sobre las estructuras y lo:; proce- 
dimientos del texto es una cosa y borrar estas relaciones es otra. Es irónico que 
en el momento en que los criterios seudocientíficos de validez iban a ser susti- 
tuidos por criterios más adecuados a la materia literaria, íuera para desembo- 
car en el otro extremo; una especie de deshistorización en virtud de la cual toda 
explicación genética o incluso toda manera de relacionar con los fenómenos 
concomitantes se descartaba, el texto se bastaba a sí mismo y, en consecuen- 
cia, tenía que proporcionar al analista el conjunto de los elementos para su es- 
clarecimiento. A esta opción a veces se la acusará, erróneamente, de felichizar 
el texto. No hay que olvidar que esta tendencia no sólo representa una reacción 
contra el determinismo seudocientífico, sino también contra otras dos caracte- 
rísticas inherentes a la práctica tradicional de la historia literaria, enajenantes 
una y otra, al menos en potencia, para la especificidad del texto literario. 



ARTICULAR SIN SOMliTI-R 

En primer lugar, la periodización, que es la forma más evidente y la utilizada 
con mayor frecuencia de articulación de los fenómenos literarios, muchas ve- 
ces está vinculada, explícitamente o no, a la periodización de la historia políti- 
ca: el drama isabelino, la literatura Imperio, la novela victorianao la de la gue- 
rra civil española son categorías que no sólo se refieren a contenidos, sino a 
estéticas y mentalidades vinculadas a determinados momentos históricos y 
hasta llegan a estar determinadas por ellos. No se trata en modo alguno de ne- 

5 CT. l a mellante de Vhisloire lillíruire, 1910. 
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saber sobre el hombre, su planeta y el cosmos. A propósito de la periodización, 
volvemos a tocar un punto que coincide con nuestras reflexiones epistemológi- 
cas de base, a saber: I ) sea cual sea el principio de articulación de un estudio 
histórico, no podría tener valor absoluto puesto que toda noción fundadora se 
apoya a su vez en una perspectiva; 2] esta perspectiva no es fuente de error más 
que si no es reconocida como tal. Tal es muchas veces el caso de la periodiza- 
ción demasiado identificada con la de la historia política o social; 3] la historia 
literaria no podría renovarse más que aceptando que debe ser construida, locual 
obliga de entrada al historiador a reconocer y a develar de antemano el trazado 
teórico y metodológico y, en consecuencia, también los límites de su trabajo. 

La otra forma de sometimiento implícito de lo literario a lo histórico está 
vinculada a la historia de las ideas. Allí donde la historia literaria ha ocupado 
toda la escena de los estudios literarios, es frecuente que haya cubierto con su 
gran manto dos preocupaciones complementarias que corresponden a la anti- 
gua dicotomía de "fondo" y "forma", o a otra más cercana a nosotros, la del 
"mensaje" y el "código". Habría que decir que en la comunicación literaria 
estos dos aspectos son inseparables: de hecho sucede que tienden a predomi- 
nar uno sobre el otro y que los casos en que están perfectamente equilibrados 
son casos privilegiados (anque sean precisamente aquellos que se acercan más 
a la obra literaria "ideal"). La Geistesgeschichte alemana, por ejemplo, se basa 
esencialmente en ideas-fuerzas más que en sus medios de expresión. De modo 
aún más general, para toda Europa, se ha hablado demasiado del "siglo de las 
Luces" y hasta de las Luces a secas, lo cual implica por una parte el estatuto 
hegemónico de los despotismos ilustrados del siglo xvm como principio or- 
ganizador de la historia literaria de esta época (cf. supra nuestra posición so- 
bre la subordinación de la historia literaria a la historia política) y, por otra 
parte, la primacía de la lucha ideológica contra la complicidad de la iglesia y 
del estado, en favor de la libertad de conciencia y de los derechos del indivi- 
duo. Explícita o implícitamente, una cierta historia literaria presenta los textos 
de la época corno pretextos de discusión filosófica y política, lo cual supone 
—¡por fin llegamos a ello!— una pureza de los textos literarios sin carga de 
mensajes. 



LA LITERATURA ES, SIMULTÁNEAMENTE, DISTINTA E 1NDISOCIABLE 
DE LA HISTORIA 

Cuando destacamos que la especificidad de lo literario a veces corre el riesgo 
de ser eclipsada o al menos difuminada dentro del contexto social y político, 
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determinamos, sólo en apariencia y provisionalmente, una diferencia axioló- 
gica entre lo que es literario y lo que no lo es. Diferencia axiológica no signi- 
ficaría, por lo demás, jerarquización sino distinción funcional. Tratar de de- 
finir lo literario no es asunto de este capítulo aunque, no obstante, tengamos 
que delimitar el objeto específico de la historia literaria, sin olvidarlas varia- 
ciones a las que está sujeto a lo largo de la historia. Ahora bien, k noción de 
literatura así como la de su historia están relacionadas con la episteme de una 
sociedad y una cultura dadas, con un momento preciso de su historia. 6 No obs- 
tante, podemos arriesgarnos a afirmar que Indefinición de lo literario, sea cual 
sea, no puede más que variar, en lo que respecta a su especificidad, entre dos 
extremos: el que consiste en asignar a la literatura un campo y una función casi 
autónomos, y el que integra por completo y sin matices lo literario a las demás 
actividades sociales. Ambos extremos, en sí mismos, son insostenibles por 
igual, pero lo que ha sucedido varias veces a lo largo de la evolución de los 
conceptos que nos interesan es que uno de ellos provoca una reacción que im- 
plica, por un tiempo, la preponderancia del otro. Por ejemplo, acabamos de 
mostrar cómo pesa el discurso científico, en la segunda mitad del siglo xix, 
sobre el discurso literario, imprimiendo a éste sus tendencias deterministas, 
efecto que entra en combinación con las tendencias deterministas en el terreno 
económico y social. El formalismo ruso, en sus inicios, reaccionó vigorosa- 
mente contra el deterninismo marxista; su atención se centró en los procedi- 
mientos y estructuras del texto en tanto que texto literario, lo cual implica un 
cierto diferencial entre texto literario y texto no literario. El formalismo, así 
pues, parece postular dos principios simultáneos y correlacionados entre ellos: 
por una parte, una necesidad de no historicidad, a fin de que puedan surgir las 
características propias de lo literario sin referencia a lo contextual, y, por otra 
parte, una fuerte concentración en la forma del mensaje, pues es en ella donde 
está investida la literaturidad. ¿Quiere decir esto que sólo cuenta la forma? Só- 
lo cuando un crítico o un teórico suscribe la respuesta afirmativa (por ejemplo, 
cuando Helmut Hatzfeld 7 declara que los periodos literarios están definidos 
por los estilos), el texto literario, simultáneamente en su individualidad y en 
s«w relaciones con otras series de fenómenos, corre el riesgo de ser "fetichiza- 
do", escindido de las realidades que le confieren todo su ser, y de ser indebida- 

miamur Evcn-Zohar muestra (cf. por ejemplo Papen in histórica! poetics, 1978) cómo un 
detalle literario se constituye, a partir de la oposición entre lo que ya está "canonizado" y lo que 
todavía no lo está, en un equilibrio cultural momentáneo. La historia del "polisistema" literario 
está estrechamente ligada a las fases y a los criterios de este proceso de selección. 

' Helmut Hat/feld. "Comparative literatura as a necessary method", en Peter Demctz, Tilo- 
mas Creen y Lowry Nclson Jr., Disciplines of critkism, New Ilaven y Londres, Yalc Univcr- 
sily l'rcss, pp. 79-92. 
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mente valorado en nombre de esta autonomía. Nueva enajenación, debida una 
vez más a una deformación del campo literario: la que lo aisla de manera casi 
absoluta en relación con el resto del discurso social, pone el acento en la obra 
individual en contraposición a todo el proceso histórico, y siembra la duda so- 
bre toda noción de cambio literario en el tiempo. Este género de perspectiva 
vuelve redundante la noción de historia literaria, puesto que ésta no sería sino 
un encadenamiento de descripciones individuales. Las obras más emblemáti- 
cas de estados de civilización forman entre ellas una especie de Panteón intem- 
poral y universal, una historia sin devenir: si para Benedetto Croce la historia 
literaria es sustituida por una serie de monografías, algunos de sus discípulos 
llegan hasta a contemplar la absorción de toda historia en la arquitectura de las 
grandes obras: todo el trajín humano no es más que materia que espera su for- 
ma, y sólo la descripción de las formas más bellas contribuye a la verdadera 
historia del hombre. 

Atención: so pretexto de Historia en realidad se puede tratar de negar la his- 
toria en el sentido en que lo ideal —sea cual sea la definición de éste, y Hegel 
es sólo el primero de una bandada de pensadores dispuestos a subordinar lo 
real a su concepción de lo ideal— tiende, por su naturaleza, a sustituir el deve- 
nir. La divine, comedia, Hamlet, Don Quijote, Las tribulaciones del joven Wer- 
t/ier. La comedia humana dan forma simbólicamente, cada una a su manera, a 
la condición humana; esto no quiere decir que estas obras tracen, junto a todas 
las demás obras de la imaginación a las que se coincide en términos bastante 
generales en atribuir poder de simbolización, una secuencia histórica perfecta- 
mente representativa de la historia de la humanidad, aun cuando sólo se trate 
de la humanidad "occidental". Siguen planteándose las mismas preguntas: ¿es- 
tá vinculada al devenir esta sucesión de formas? En caso afirmativo, ¿cómo? 
En caso negativo, ¿no es obvio que cada una de ellas es un fenómeno indivi- 
dual y que no se ha encontrado aún cómo sistematizarlas? Esto es lo mismo 
que decir que la "lileraturidad" no basta por sí sola como fundamento de esta 
sistematización, puesto que su naturaleza, su papel y su función varían en el 
tiempo y en el espacio. 



HISTORIA LITERARIA E HISTORIA DE LAS NACIONES 

A su vez, esta variabilidad nos conduce a tres aspectos de lo literario; cadauno 
de ellos afecta su modo de sistematización y ninguno de ellos puede ser cir- 
cunscrito de una vez por todas ni dejado enteramente de lado. Ante todo hay 
que interrogar la relación entre casos particulares y conjuntos, es decir, textos 
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literarios y espacios lingüísticos, geográficos y culturales. A consecuencia de 
largos antecedentes en los que historia y crítica conjugaron sus métodos para 
analizar e interpretar series de «Utas sin necesariamente contemplarlas como 
devenir, y sin vincularlas a la vida de un país, el comienzo del siglo xix marca 
el advenimiento masivo en Europa de historias literarias nacionales. En reali- 
dad, la sistematización histórica ha tenido muchas veces por móvil o bien de- 
mostrar alguna doctrina fundamental o bien fortalecer una conciencia nacio- 
nal. Estos dos móviles pueden asimismo no formar más que uno solo. Como no 
nos está permitido abordar ni siquiera brevemente lo histórico de la historia 
literaria, contentémonos con observar, junto con Robert Escarpit, que a pesar 
de la "conciencia epistemológica" de que la ha dotado la filosofía alemana, y 
bajo cuyo impacto el método del historiador literario llega a ser más importan- 
te que su intención, la historia literaria sigue siendo "ilustración, fuente de 
pruebas y de ejemplos concretos. Hasta nuestros días, la historia literaria se- 
guirá al servicio de las 'conciencias nacionales'. A lo largo del siglo xix, la 
promoción de las nacionalidades se caracterizará por la publicación de histo- 
rias literarias nacionales". 8 

Tal es la situación concreta de la historia literaria en tanto que práctica dis- 
cursiva aun en el momento actual: no corresponde al teórico literario decidir o 
no si hay que continuar alimentando la historia literaria. La existencia de ésta 
tiene, y tendrá sin duda por mucho tiempo, sólidas raíces sociológicas. La prue- 
ba es que todo despertar nacional va acompañado infaliblemente de la pro- 
ducción de obras de historia literaria, o por lo menos de obras que tienden al 
estatuto de historias literarias nacionales (éste es por ejemplo el caso, en la ac- 
tualidad, de las literaturas de América Latina y del Caribe). Por lo tanto, somos 
libres de interrogarnos sobre el estatuto epistemológico de la historia literaria 
(cf. supra), sobre sus rasgos en tanto que práctica discursiva y sobre el corpus 
del que trata — exactamente el punto en que nos encontramos en nuestra discu- 
sión — , pero menos libres de calcular su eventual y plena desaparición del ex- 
pediente de los estudios literarios. 

El corpus, en general, está vinculado, al menos a lo largo de una primera 
fase de desarrollo, al despertar de una conciencia nacional y a una unidad lin- 
güística. Nos podríamos remontar incluso, en el caso de un gran número de 
literaturas europeas, hasta su Renacimiento, con su toma de conciencia litera- 
ria basada en un movimiento de "defensa e ilustración" de una lengua vernácu- 
la; pero no hay que olvidar que es esencialmente en la órbita del romanticismo 
cuando diccionarios, catálogos, comentarios, cursos y ensayos que presentan 
de manera crítica series de textos literarios empiezan a ser sustituidos porhis- 

8 Véase Robert Escarpit, op. cil., pp. 1771-1773. 
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tonas (figure o no este vocablo en el ti lulo de las obras); es decir, por estudios 
de conjunto basados en la noción de un devenir común y orientado. 



líN BUSCA DE UN CORPUS 

En segundo lugar, el corpus de ¡m historia literaria se compone de todos los 
fenómenos relacionados con la vida literaria de un sector determinado, sea és- 
te una nación en el sentido político, un campo lingüístico o interlingüístico, 
una región, una zona, en el sentido que da a este vocablo la investigación so- 
viética,'' y cualquiera que sea la porción cronológica contemplada, de la más 
breve a la más prolongada. Aquí interviene una distinción, aceptada desde ha- 
ce tiempo, pero que se ha convertido en problemática hoy, entre "historia lite- 
raria" e "historia de la literatura", o en un plano más internacional, de las 
literaturas. "La historia literaria — dice Clément Moisan, evocando una distin- 
ción hecha, por ejemplo, por Nisard — no es la historia de la literatura."'" 

I.a primera abarca el inventario de todo lo que se ha escrito, publicado, leí- 
do, pero también el estudio de la "vida literaria", es decir, de todo el contexto 
biográfico de lo escrito, individual y colectivamente, y de todo loque se deno- 
minaría hoy el campo y la institución literarios. La segunda implica una selec- 
ción de los textos con base en criterios estéticos, o también morales, religiosos 
y políticos, que evoluciona de manera general entre la historia de las formas 
(incluida la de los géneros, si bien ésta, por su lado, oscila entre las preocupa- 
ciones formales y las pragmáticas) y la de las ideas y las mentalidades (ejem- 
plo: la noción de Geistesgeschichte). Si hasta ahora no hemos tenido en cuenta 
esta distinción es porque pierde todo su estatuto a partir de que se hace variar 
el sentido del vocablo "literatura" como sea necesario hacerlo. Y es significa- 
tivo, por ejemplo, que la nueva concepción del Grundriss der romanischen Li- 
teraturen des Mittekdters apele a una "historización del concepto de literatura 
que lleva a preguntarse si, en lo que se refiere a la Edad Media, se justifica una 
frontera entre textos 'literarios' y 'no literarios' desde un punto de vista her- 
menéutico"." 

Sea implícita o explícita, la orientación axiológica de un trabajo de historia 
afecta poderosamente los contornos del corpus analizado por ella. Cada histo- 

» Véase en parlicutar los trabajos (le trina Neupokoieva. 

10 Clémcm Moisan, Qu'est-ce que- l'hisloire iutéruire?, París, l'rcsses Universilaires de 

France, 1987, p. 82. 

11 CT. folleto que presenta el nuevo plan del Grundriss, Cari Winter, Universilalsverlag, 
lleidelberg, l l J87. 
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(por acepta^ tácita o por reacción ^ 

Hay que distinguir ademas entre ta prohibiciones visi- 

tado lo que le imprime su situación^ soc o „ ,o c, 1 y * ^^.^ 
bles: la censura que en el stglo xv, obstacu ¿ a en los p ^ 
tólica romana .a publicación ^^^^ las obras de es- 
que están rodeadas en nuestros días, , c sus p . es g ^ ^ ^ 
critores exiliados. En camb.o el «mpacto p rt. «chazado, 
panado de múltiples stgnos obvtos lo cual .nj» q de sus 

tray ec«orias más ^^^^ desaparecidas" del pasado: cul- 
dilicultades, la búsqueda actual de ^f^^ ¿ m ¡ nor ¡ taria s sofocadas... 
lllra popular, oralidad, escritoras «"«J^^*" , 0 general a las doctrinas 
LaS tendencias c.asicistas son ^J^J ; ¿ baran por crear mar- 
oficiales; las rupturas desaftan ^ marcos ex. c y Antiguos" y 
eos nuevos, expuestos a su vez ^^^Z^oncs). Hay que 
"modernos"; vanguardias como cata zadores de ^ ducdón 
disting uir asimismo aquí entre 1. d.nanjc a que n ^ ^ que 
literaria, garantiza la mnovac.on (se puede pen . P J ¡nscripción de ésta 
afectan el horizonte de expectativa. «8™"'^ veces 
cn el sistema histórico, que a los ojo, de °^™ S J am sobreabun dancia 
como la muerte de la Icaria tiende Ínter 
de innovación. La impopuland d u en e de no es en 
aH „ a esta identificación entre hts - > y ^ ^ 
modo alguno necesario, sino al c o ntra o q ¡samente a condición 
da d, la renovación de la tastana Ule, a «. « £ ^ , t0 . 
de postular la apertura del sntonadesen X a ^ ^ 
Jía, se puede afirmar que los criterio c un. -' or ^ ^ 
«co de. discurso social de un j*™^™^^, to do discurso histó- 
not) se integran a su historia cultural n el cno descripti VO s (los 
rico se organiza de acuerdo con un c***™™"™^ de Michc , de Certeau) 
"tropos" de Hayden White); tanto mas c 1 , ^stud, ^ 
,. historia literaria, cotno toda otra c, u - ; Mediante 
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mentó dado contribuye a moldear la noción de literatura, y al hecho de que el 
propio cuestionamiento de los criterios de lo literario es necesario, y de mane- 
ra continua, para validar su descripción y su articulación. 

Todo esto no resuelve por entero la cuestión del paso entre los dos terrenos 
casi paralelos de la "historia literaria", con amplia acogida, y el de la "historia 
de la literatura", con sus criterios más restringidos. Parece que la segunda se 
constituye a partir de la primera, a través de un proceso continuo de intercam- 
bios. Pero ¿cómo? En la mayoría de los casos, se acepta implícitamente que el 
corpus ha de incluir todo lo relacionado con los tres grandes modos de expre- 
sión sancionados en la Poética de Aristóteles, el lírico, el dramático y el épico, 
con sus variantes modernas, a condición de ajustarse también a grandes rasgos 
a las exigencias poéticas de Aristóteles (el decorum y todas sus ramificacio- 
nes; la mimesis y todas sus metamorfosis; la distinción entre "lo que debería 
ser", que tiene que ver con lo imaginario, y "lo que es", es decir, la historia 
de los hombres como tal y que por ello estaría excluida de la historia de la lite- 
ratura). 



VIDA HISTÓRICA DHL SISTEMA LITERARIO 

No obstante, en realidad la historia de la historia literaria procede mediante 
una serie de transgresiones del marco aristotélico. Indispensable a los pensa- 
dores del Renacimiento para permitirles emancipar el discurso poético en 
relación con el discurso religioso e instaurar así el terreno de lo Bello en lite- 
ratura propiamente dicha, la distinción entre un reino de lo real y otro, que se- 
ría imaginario, nunca ha bastado desde entonces para fundamentar por sí sola 
exclusiones e inclusiones; intervienen también todos los criterios vinculados a 
la calidad de la mimesis, de las conveniencias, del estilo, de la teoría de los 
géneros; dicho de otra manera, un conjunto de criterios formales cuyas varia- 
ciones, de país en país y de época en época, corresponden precisamente a las 
del sistema literario. ¿Se constituye entonces la historia de la literatura en la 
intersección de los grandes impulsos de lo imaginario y de las exigencias de 
formalización que garantizan a éstos valor colectivo y duración? 

Es difícil responder a esta pregunta sin evocar una vez más el problema de 
la üteraturidad. Si admitimos con Tzvetan Todorov que "cada tipo de discurso 
calificado habitualmenle de literario tiene 'padres' no literarios más cercanos 
a él que cualquier otro tipo de discurso 'literario'" (Les genres du discours, 
1978, p. 25), y que a toda forma discursiva considerada como literaria le 
corresponde un acto de palabra en el discurso cotidiano, es obvio que la litera- 
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turidad está en tela de juicio. Serían innumerables los ejemplos de intei lextua- 
lidad que vinculan entre ellos prácticas discursivas más o menos "literarias". 
Pensemos por ejemplo, con Antonio Gómez-Moriana, en la novela picaresca 
como lectura de confesiones autobiográficas ante el tribunal de la Inquisición/ 2 
EUexto literario crea un "espacio dialógico" que permite al lector insertarse en 
la historia a través de aquél. Esto quiere decir a la vez que el texto literario no 
es aislable del discurso social en ningún caso, y que tiene, o por lo menos pue- 
de tener, una función propia en el seno de aquél. No se trata de saber si el texto 
literario es o no es reduclible a la práctica discursiva que lo funda, sino si se 
distingue de ella por sus funciones. Aún suponiendo incluso que la función 
poética, cuyo predominio en un texto funda, según Jakobson, la üteraturidad 
de éste,' sea redundante, no se puede afirmar que sea inexistente sin negar las 
acentuaciones formales del texto. Aun cuando los procedimientos, constituti- 
vos del texto, sean totalmente explicables en el plano retórico, y por tanto sin 
recurrir a una üteraturidad específica, no se ha dicho, sino al contrario, que el 
lector no atribuya un valor estético a aquello que al inicio no era más que funcio- 
nal (o que no interprete como totalmente funcional lo que se pretendía literario). 

Es decir, que la definición de lo literario, incluida la de su oportunidad como 
noción teórica, varía también según la historia y en ella. La tríada aristotélica 
(géneros dramáticos, líricos y épicos) se rebasa siempre que una historia 
incluye los géneros doxográficos cuya pertenencia al sistema literario ha es- 
quematizado Paul Hernadi." Es difícil imaginar una historia de la literatura del 
siglo xvi o xvin que excluya el ensayo, la carta, el diálogo, el comentario, la 
enciclopedia. . . A veces, se los anexa al terreno literario (poéticas de la prosa); 
a veces, se hace que estallen los criterios de éste para hacer que entre en él lo 
paraliterario: por ejemplo, la novela policiaca, la ciencia ficción, la literatura 
infantil, la literatura radiofónica y televisiva. Éstos no son más que ejemplos 
de la expansión que ha experimentado desde hace un cierto número de años el 
terreno de los estudios literarios, lo cual tiene por consecuencia directa "des- 
compartimentar" asimismo el estudio del devenir de los textos en su relación 
con el pasado, y unos con otros. ¿Quiere esto decir que las historias futuras de 
la literatura dedicarán una mayor proporción de páginas a estos campos? Nos 
parece más bien que después de una sana reacción contra un Panteón estrecha- 
mente literario, está a punto de lograrse un nuevo equilibrio entre lo "literario" 
y lo "paraliterario", o más bien que la oposición entre ambos será superada en 
beneficio de un entendimiento global del discurso de una época en sus aspec- 
tos formales, pero también ideológicos y pragmáticos. 

'2 Antonio Gómez-Moriana, Ui subversión du discours riluel. Longucuil. Le Preámbulo, 
1985, el. el prefacio. 

o Paul Hcrnaüi, Iteyond genre, 1972. 
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Uno de los problemas que genera esta revisión continua del canon literario, 
es la inmensidad de la labor que incumbe al historiador en el plano del corpus. 
Además, la revisión de las perspectivas teóricas y metodológicas tiene tam- 
bién por resultado, al menos en potencia, una expansión sin precedentes de los 
campos de la historia literaria. En realidad, las grandes empresas globales son 
cada vez menos frecuentes como realizaciones individuales, mientras que co- 
mo empresas colectivas se multiplican. Esto significa ipso fado la desapari- 
ción progresiva de las visiones monolíticas de historia literaria/historia de la 
literatura en beneficio de estudios más restringidos y coordinados entre sí por 
una orientación común que no impide, sino que hasta favorece, la apertura del 
sistema. Esta circunstancia deja a su vez más lugar a la colaboración del lector, 
al que se pide que realice vínculos, que constate lagunas de la investigación y 
que trate de suplirlas. M 

El campo actual abunda, pues, en tentativas de renovación de la historia li- 
teraria que son parciales ya que, como en el conjunto del terreno de los estu- 
dios literarios, lo importante no es decirlo todo — el deseo de la totalidad y de 
la continuidad es precisamente el que ha viciado la investigación, imponiéndo- 
le una serie de apriori — sino plantear y resolver correctamente los problemas 
limitados de manera que se alcance, metonímicamente por así decirlo, ejem- 
plaridad en el tratamiento del ejemplo. El conjunto de los estudios no corre el 
riesgo de la anarquía más que si esta conciencia teórica está ausente. En este 
sentido, el historiador tiene la siguiente opción: puede, con razón, extender la 
gama de los textos tratados más allá de las "bellas letras" hacia los géneros 
populares y paraliterarios; así es como procede Alberto Asor Rosa en su Lelte- 
rutura italiana ( 1 985), o bien puede atenerse a criterios genéricos y estéticos 
más restringidos. De estas dos gestiones resultarán dos trabajos diferentes, 
pero complementarios más bien que contradictorios, puesto que en ambos ca- 
sos el historiador examina aspectos correlacionados del discurso de una época 
datla. 



LA ARTICULACIÓN DE LA HISTORIA LITERARIA COMO DISCURSO 

UtíJUs cuatro dimensiones de la literatura cuyas interrelaciones tejen la histo- 
ria de ésta — autor, contexto, texto, lector — la historia literaria tradicional pri- 
vilegiaba las dos primeras haciendo hincapié en la génesis de los textos y daba 

14 Cf. el Icxlo de Joan Wcisgcrbcr sobre la ¡listoire comparée des lütéramres de ¡tingues 

européennes, infru, pp. 408-414. 
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la impresión de que esta génesis, por sí sola, constituía su h.stona. Múltiples 
corrientes del pensamiento han mostrado que los propios textos generan su 
historia- en el seno del formalismo, las nociones de evolución y de campos de 
dominante, en Tinianov por ejemplo, dan fe de un desplazamiento de la con- 
ciencia histórica más que de la ausencia de ella. Unción de sistema literario 
p^kce por doquier (ejemplos: g*u P o de Tartu, Claudio Guillen , as, como 
^ansformaciónenpolisistema(es.udiosdel.amarEven-Zohar),lasrelacio- 

ks de los textos entre sí se estudian en diacronía y es mas que obvio que el 
skíema no es para nada estanco: la atención del investigador esta centrada en 
él y la relación contexto-texto y el autor-texto es implícita o es objeto, como es 
el caso en sociocrítica, de una demostración distinta, que exige el conocimien- 
to específico del sistema y de las estructuras literarias. En cualquier caso, la 
noción de sistema tiene la ventaja de que puede ser explotada la sincronía co- 
mo en diacronía y exige del investigador datos homogéneos. 

Pwo ninguna historia de la literatura estaría completa si no tuviera en cuenta 
al tetinatario del texto, es decir, la lectura, los lectores, los públicos, la recep- 
ción (enfoques hermenéu.icos, estética de la recepción, trabajos sociológicos 
sobre la lectura. . .). Una vez más aquí es todo un mundo nuevo el que se agrega 
a la historia; vemos, así pues, que las posibilidades que se ofrecen al historia- 
dor se han multiplicado, no sólo en el aspecto del corpus, sino también en los 
enfoques teóricos y metodológicos. Sería desfigurar la nueva h.stona literaria 
considerarla como un montaje de cuatro clases de esludios o cuatro categorías 
de datos, clasificados en función del autor, del contexto, del texto o del lector. 
(Sarao la propia literatura, fchisloria literaria procede por reacciones contra 
uucede que éstas ponen en primer plano de manera extrema algún factor que 
erre! pasado se ha dejado de lado. El historiador ha de utilizar de manera critica 
el factor nuevo de suerte que la importancia de éste se presente en relación con 
los otros a los que ha transformado, pero no anulado. Así es como Gerard Ge- 
netle explica (1972, pp. 13-20) que el estructuralismo consistió en poner entre 
paréntesis, más que en negar, las relaciones autor-texto y contexto-texto, y 
Douwe Fokkema ( 1 985) muestra que una insistencia excestva solo en la recep- 
ción o incluso en la comunicación texto-lector desde el pundo de vista semióti- 
ca puede tener por resultado que se conciba la historicidad de manera parcial 

y deformada. , . ,,,-,.•„ 

Lo que ha realizado de manera general la exploración teórica de la histoi .a 
literaria es, en primer lugar, poner en perspectiva sus posibilidades y sus Jun- 
ciones y en segundo lugar, una diversiíicación y hasta una expansión de sus 
campos y sus métodos. Extraño resultado cuando se considera todos los cues- 
tionamientos que la historia literaria ha sufrido, de los cuales el posmodermsta 
tal vez sea el más profundo puesto que, como lo hemos dicho al principio, es la 
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biise misma de toda posibilidad de construir lo que ha querido quebrantar. Se 
trata únicamente de extenderse en el acto de construir (cf. Poetics; 14). La des- 
construcción ha puesto fin a toda pretensión de estabilidad y de continuidad, 
pero no a aquello que quiere resguardar durante un tiempo y sin ignorar su 
propia relatividad, un estado histórico de nuestros conocimientos. El mejor 
medio de no contribuir a la acumulación arqueológica es fijar de antemano los 
límites de su propia construcción. 

Lo que el posmodernismo no ha destruido, sino que al contrario, nos ha da- 
do, es la historicidad en tanto que propiedad de lo único. Basta con comprender 
que sistema y estructura no son los fines sino los medios de un conocimiento 
histórico que se acepta muy exactamente como tal, sabiendo que la historici- 
dad de sus conceptos es, como lo muestra Paul Veyne, lo que la justifica entre 
la gama de las ciencias humanas. 
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Sociología de la literatura 

EDMOND CROS 



y^togía de la literatura constituye un conjunto yjWgS 
B , , . ■„„ „ r . in ,ipc disciplinas de as ciencias sociaie* 

terreno sea insatisfactona y aunque se ^ A ^^^ olv¡cioa „ t vamos 
relativa homogeneidad. 



1. OBJETIVOS CRÍTICOS HETEROGÉNEOS 



1 Las sociologías del libro y de la lectura 
Albert Me, i, en .960, pensaba que 

guro de, campo exacto de la dis ^^^^^ U- "una 
chazo de la sociología" basado en dos razone ese n C , P e> . 
evidente repulsión de los propios escritores a ser captados g 
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por otra parte, "la propia resistencia del cuerpo social a dejar que se elabore 
esta sociología" (G. Gurvitch, 1 967). En el panorama crítico de los años sesen- 
ta, en este supuesto retraso intervienen otros tactores y en particular, efectiva- 
mente, una cierta i ndeterminación de la mirada crítica que, no obstante, tiende 
a privilegiar los elementos exlratextuales y las relaciones intersubjetivas. Re- 
cordemos, en primer lugar, la sociolog ía exper imental del libro, de R. Escar- 
pit: por la manera en que preconiza que se estudie a fondo la comppsicióndel 
público que acoge una obra literaria, "las diferentes categorías sociales dees- 
te público, los modos de vida de estas diversas categorías sociales", por las 
distinciones que aporta entre sus diferentes variedades (públicos, apoyo, inter- 
locutor, teórico^ etc.), así como por las relaciones que establece entre procesos 
económicos (la invención de la prensa de vapor, responsable de una cultura de 
masas) y la evolución intraliteraria ("De ahí surgen un gran número de fenó- 
menos estéticos: el aislamiento del poeta romántico, la impresión de que su 
voz se le queda en el rostro porque no percibe a su público, etc.") (Escarpit, en 
Goldmann, 1967, p. 28), R. Escarpit ha de ser considerado uno de los padres 
fundadores de la sociología moderna de la lectura. 

Ésta ha sido retomada sobre otras bases por la Escuela de Constanza, a la que 
hay que situar en ciertos aspectos como prolongación del Círculo Lingüístico de 
Praga y más concretamente de ta abra daMuk*&*dqM|iiien dúiiagutuuiel íeüjí- 
ojeno semiológico que constituye un ¡esto literaripjíor una parte, la obra ma- 
terial v, por la otra, su interpretación ppx.una.CQnciencia colectiva. fetajnierpr<s- 
-taciórt, calificada de objeto estético, está sometida a procesos ele transformación 
r¿yoel efecto, de algunos factores, entré íos que se privilegian la evolución del 
campo literario (Mukarovsky, 1966) cUan.bién la crítica y todos los textos nor- 
mativos que renuevan los criterios de los juicios estéticos (Félix Vodicka, 1975). 

44¡arlir de esta perspectiva, Jauss preconiza una historia literaria que se ba- 
SaxiaJ'ei) una estética de! efecto producido y de la recepción". "Según esta 
reinterpretación osada que Mukarovsky proporcionó de la dimensión social del 
arle, la obra literaria no está dada como estructura independiente de su recep- 
ción, sino solamente como 'objeto estético' y por lo tanto no puede ser descrita 
más que en la serie de sus concreciones sucesivas" (Jauss, 1978, p. 1 18). Arti- 
culando estos principios sobre una idea que se vuelve a encontrar —si bien en 
olí a forma y en un contexto muy diferente— en Ü«rre liourdieu, según la cual 
aé-inic 4iiodei no progresa por reacción contra los cánones estéticos inmediata- 
mente anteriores, laus.s. propone la noción úe IwtjwnitejI^exp.üzlMiva, >' la de- 
fine no sólo mediante el conjunto de conocimientos del lector en el campo 
literario, sino también por su experiencia en todos los terrenos de la vida coti- 
diana: "Si el poder creador de la literatura préndenla así nuestra experiencia, 
no es sólo por el hecho de que ésta sea un arle (pie rompe con la novedad de sus 



SOl'IOl.OOÍA DULA L.TI-KÁTURA 



147 



íormaselautomatismodclaperc^ 

se recibe y juzga no sólo por con raste co, , u ^ ur^ ^ 
artísticas, sino también en relacen con el segundo plano ^ 

nueva forma cs.et.ca que ele propone se üc ^ ^ ^ ^ 

n.o ,cx.o innovador puede provo cir o no ce • ya> c „ es(e 

lector acepte ^^^olZUs, queíenueva la dinámi- 
cuest.onam.ento.se P roüu "'. unJ - / d ¡ t coinci de en algo con la 

cade. os movimientos es .éticos es^^nto d * ^ ^ 
distinción que estableció J. Cortázar en c esencialmente 
actividad de lectura participa en a creac.on y c I lurte r te ^ 
pasivo,. Observemos junto con R Zm,u,ue m, ar ^ 
fenómeno semiológico como lo analiza Muk afov y c _ 

las reacciones del publico. Constanza se sitúa al margen 

A pesar de su objeto de estucho, a Escuela de Lonsi 
de la sociología de la literatura en la medula en dej a de Udo 
reacias ex.rali.erarias", algo que no ^f^ZtTu\ como yo lo in- 
de impugnar que el concepto de 'horneóme d e P eU t .va > ^ ^ 

trotlui e adolece todavía de haber ^ ^minado 

ra,ura, que ^^^^ opamente, ¿i», las expec.ati- 

SS'^^^^; J económica que determinan estas expecta,,- 

val ."."""(Jauss, 1 978, p. 258). «««-/iíii de un fcorizwnfí de ex- 

-La concepción que nene la esteta a - h la e P ^ 
peemiva homogéneo 1.a susc.ado en es «lt,m« s an . ^ c[te 

nes. En un estudio de la rece pcion de a ob, de Gco ; m II. ^ ^ 

periodística en Franca entre 1926 y 936, Josepn ir P ^ 
Coherencia bastante grande dentro de las corrí ^ r ¿ ect , 
rÍ«) H^:-: " ^erif^ión de las di 



148 



EDMOND CROS 



frecuencia de orden exiraliterario; los criterios estéticos sirven muchas veces 
para corroborar un juicio ideológico previo" (Jurt, 1983, p. 219). 

A una conclusión convergente llegaba el estudio de'jacques Leenhardt y 
Pierre Jozsa sobre la recepción francesa y húngara de la novela francesa Les 
chases de Georges Perec y de la novela húngara El cementerio de Rouille de 
Endre Fejes (Leenhardt, Józsa, 1983). Su constatación coincide con la de Jo- 
seph Jurt: "[...] deja misma manera que la sociología de la novela mostraba las 
relaciones que mantiene la estructura novelesca con las estrucluras'sociales y 
los sistemas ideológ 1C os, nosotros podemos deducir, a partir de los datos de 
nuestra encuesta, las_característ¡cas propias de los sistemas ideológicos que 
rigen la conciencia de los; . lectores y la función de estos sistemas en el seno de 
los grupos y de jas clases que forman la sociedad en su conjunto" (ibid., p.35). 
Llegan a estos resultados poniendo en acción un método de explotación de la 
encuesta que realizaron con 121 lectores franceses y 145 lectores húngaros 
método que se organiza en torno a la distinción de dos niveles: un primer nivel 
que se refiere a las actitudes intelectuales, "independientemente de toda inves- 
tidura axionómica" {modos de lectura) y un segundo nivel que hace que surjan 
'investiduras de valores": "En tanto que los modos de lectura son elaboraciones 
de la forma de las lecturas, los sistemas de lectura hacen que surjan investidu- 
ras de valores que transitan por estas formas" (Leenhardt, Józsa, 1 983, p. 97). 
Estas categorías de análisis ponen de relieve una gran heterogeneidad en las 
reacciones del público; en una perspectiva que sigue influida por el pensa- 
miento de L. Goldmann, estas reacciones se pueden reagruparen función de 
un cierto número de círculos socioprofesionales cuyas escalas de valores res- 
pectivas estas reacciones transcriben. Importante por más de una razón, el aná- 
lisis de J. Leenhardt y Pierre Józsa muestra que los problemas de producción y 
de recepción pueden y deben ser abordados a partir dVsupuestos idénticos en 
el marco de una teoría general que sigue estan-Io por hacer. 

2. De la sociología empírica al análisis de los contenidos 

La preferencia que concede R. Escarpit a los métodos sociológicos para según 
sus palabras, dilucidar problemas de historia literaria, lo acercan a los partida- 
rios de la sociología empírica como A. Silbermann (Silbermann 1967) H A 
Fiigen (Rigen, 1964) o también K.E. Rosengren (Rosengren, 1968), pára los 
que el texto literario no se concibe más que como catalizador capaz de desen- 
cadenar procesos sociales ("Un fenómeno literario puede ser también un fe- 
nómeno sociológico, pero el acto literario no es sociología. Una partitura mu- 
sical que duerme en un cajón no existe sociológicamente. Ha de ser interpre- 
tada y escuchada. Sólo el acontecimiento musical de la ejecución y de la au- 
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dición de la obra es sociológico. Lo mismo sucede con la literatura" [Silbermann, 
en Goldmann, 1967, p. 621). A estas primeras perspectivas se contrapone apa- 
rentemente la sociología de los contenidos, para la que la obra literaria es un 
documento histórico que ofrece testimonios directos sobre la realidad de las 
sociedades implicadas. Distinguiremos aquí varias opciones. La más impor- 
tante está representada por el contení analysis norteamericano que se interesa 
más en especial por cómo los textos de la literatura llamada trivial, las short 
stories de las revistas populares, reflejan valores y comportamientos sociales. 
Así ha sido cómo B. Berelson y J.P. Salter (Berelson, Salter, 1 946) pudieron cons- 
tatar que las minorías étnicas, subrepresentadas en estos textos de ficción, des- 
empeñan la mayoría de las veces papeles desvalorizantes. Por su parte, Millos 
Albrecht descubre en un corpus de la misma naturaleza una gran reproducción de 
diez valores sociales, previamente deducidos de fuentes no literarias observando 
que el grado de autonomía de los textos en relación con este sistema de valores es 
tanto mayor a medida que se asciende en la escala sociocultural (Albrecht, 1 956). 
Tal es la vía que ha seguido en Francia Henri Zalamansky, quien se propone de 
este modo completar las investigaciones de R. Escarpit. "Nuestra intención —es- 
tribe—es reunir el material más completo posible enumerando los contenidos de 
obras contemporáneas y ver qué conclusiones pode/mos sacar de esta clasifica- 
ción" (Zalamansky, en Escarpit, 1 970, p. 1 1 9). El texto aquí se interroga a partir 
de preguntas que proceden de fuera del corpus, lo cual plantea el problema de 
cómo escogerlas. P. Henry y S. Moscovici han respondido a esta objeción con la 
propuesta de identificar •'fragmentos de textos o palabras que después se reagru- 
pen en clases temáticas o se clasifiquen por temas. Las palabras y los fragmen- 
tos de textos se retienen en la medida en que denotan algo pertinente desde el 
punto de vista de la actitud que se considere, es decir, en función de la posibi- 
lidad de vincularlos a uno de los componentes o subcomponentes de esta acti- 
tud. Componentes y direcciones definen las categorías temáticas. La enume- 
ración de los elementos de cada categoría ha de caracterizar en principio la in- 
tensidad de la actitud según uno u otro componente y en una u otra dirección" 
(Henry, Moscovici, 1968, p. 38). En este caso, no obstante, la significación de 
las frecuencias observadas depende de la comparación que se pueda establecer 
entre ellas y las frecuencias de los mismos elementos que se manifiestan en 
otros textos literarios o no literarios, o en la realidad. Pero podemos manifestar 
otras reservas: ¿en qué se distingue, por ejemplo, una crítica de esta índole de 
la crítica temática tradicional? II. Zalamansky, cuando retoma la clasificación 
que propone A. Memmi, ¿no veía en la sociología de los contenidos una socio- 
logía de los temas? Se puede ver por otra parte la concepción de la literatura 
que subtiende estas perspectivas y que hace del texto de ficción un documento 
histórico: "Un estudio de este tipo nos parece de una riqueza incuestionable 
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para la comprensión de nuestra época pueslo qiió analiza el alimento intelec- 
tual y sociológico que es el sustento de toda una capa de la población" (Zala- 
mansky, 1970, p. 125). No se trata de negar al texto su función informativa, 
sino más bien de conferirle su especificidad y situarla en un lugar diferente a 
las zonas superficiales de la obra, donde el análisis de los contenidos juzga que 
es posible descubrirla. La obra literaria logra en efecto lo que los periódicos 
no pueden ni pretenden lograr, gracias precisamente a su capacidad de acumu- 
lar información, lo cual hace decir a I. Lotman que "el arte es el medio más 
económico y más denso de conservar y transmitir una información" (Lotman, 
1 973, p. 55). Pero esta cualidad de la información no se podría percibir en una 
antología de pensamientos aislados, recogidos a partir de criterios de selección 
exteriores a la obra. 

¿Es justo acumular estas objeciones?, ¿no pasamos en silencio al hacerlo 
una serie de experiencias? En realidad, las gestiones precedentes tienen en su 
favor una serie de méritos: exploración de las condiciones de existencia del 
fenómeno literario, iluminaciones externas de algunos elementos socializados 
del mensaje, sensibilidad a la cultura de masas (revistas, canciones, novelas 
policiacas, cuentos para niños, eslóganes publicitarios, reportajes periodísti- 
cos...). Al ampliar el campo de nuestros estudios, se puede dar la impresión 
"de que se derriban algunas barreras y se ensancha el campo de lo literario", 
desempeñando así un papel liberador. No obstante, nos podemos preguntar si, 
al englobar en un mismo enfoque sin diversificar categorías tan heterogéneas 
que pierden de este modo la especificidad que es propia de cada una en su fun- 
ción y en sus formas modelizadoras, no acaban por revalorizar la literatura lla- 
mada clásica, fin realidad, el problema nos parece que es en primer lugar de 
orden epistemológico. Las sociologías experimentales (itlam de Burdeos) y 
empírica (Silbermann...), lo mismo que el conten! analysis norteamericano, 
se interesan por el fenómeno sociológico que representa el fenómeno literario 
y no en la literatura en tanto tal, lo cual explica que estas sociologías no tomen 
en cuenta la especificidad del texto de ficción. Esta confusión ¿está alimenta- 
da por la falta de tradición que caracteriza, según A. Meinmi, a la situación 
actual de la sociología de la literatura? En este caso, habría que aportar algu- 
nos matices. A. Memmi declara lo anterior en el umbral de los años sesenta, 
cuando en Francia se inicia un cambio radical en este terreno, con los estudios 
de l.ucien Goldmann, el descubrimiento, gracias al mismo Goldmann y al 
grupo Arguments, de la obra de Lukács y, sobre todo, de los trabajos del Ins- 
tituto de Investigaciones Sociales de Frankfurt, cuyos miembros (Max Hork- 
heimer, T.W. Adorno, 1L Marcuse, E. Fromm, W. Benjamín) servirán "de 
referencia mayor", como lo manifiestan Gérard Delfau y Anne Roche (Delfau 
Roche, 1977). 
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hemos introducido "en el universo de las formas la incoherencia estructural 
del mundo" (p. 30). 

Aquello que separa la epopeya del drama o de la tragedia, su "frontera deci- 
siva", proviene de que "el objeto de toda poesía épica no es nada más que la 
vida" (p. 39), el Yo empírico, que se opone al Yo inteligible, al deber ser, a los 
mundos de la esencia, puesto que también "el drama da forma a la totalidad 
intensiva de la esencialidad" (p. 39); pues "existir es ser cosmos para el drama, 
apoderarse de la esencia, poseer su totalidad" (p. 41). Es por ello por lo que: 
"El protagonista del drama ignora toda aventura y el acontecimiento que se 
tendría que convertir para él en aventura se transforma en destino f ... |. El pro- 
tagonista del drama ignora toda interioridad pues la interioridad es hija de 
la hostil dualidad del alma y el mundo, de la dolorosa distancia que separa a la 
psique del alma. Ahora bien, el protagonista trágico volvió a encontrar su alma 
y no conoce en consecuencia ninguna realidad que le sea ajena [...]. El prota- 
gonista del drama no tiene necesidad de correr una aventura para ponerse a 
prueba, él es el protagonista porque su seguridad interior está garantizada a 
priori más allá de toda puesta a prueba" (p. 84). 

La novela, considerada el último avalar de la gran literatura épica, se pre- 
senta como el producto de nuevos "datos histórico-filosóficos" (p. 49). Epo- 
peya de un mundo sin dioses (p. 84), es "la forma de la virilidad madura en 
contraposición a la infantilidad normativa de la epopeya" (p. 66), implica una 
ruptura entre la interioridad y la aventura (p. 84), entre el hombre y el mundo. 
Es preciso que en esta forma "se incorporen todas las fallas y todos los abismos 
que implica la situación histórica y que no pueden ni han de estar recubiertos 
por artificios de composición. Así pues, el espíritu fundamental de la novela, 
aquel que determina la forma de ésta, se objetiva como psicología de los pro- 
tagonistas novelescos: sus héroes están siempre en búsqueda" (p. 54). Lukács 
acaba definiendo a estos protagonistas como indi iduos problemáticos, es de- 
cir, personajes dominados por ideas planteadas como inaccesibles, "irreales a 
partir lie que se han transformado en ideales" (p. 73). La individualidad pierde 
entonces "el carácter inmediatamente orgánico que hacía de ella una realidad 
no problemática. Se ha convertido en su propio fin, puesto que aquello que le 
es esencial y hace de su vida una vida verdadera, la individualidad lo descubre 
en ella, no a título de posesión ni como fundamento de su existencia, sino como 
objeto de búsqueda" (p. 73). 

Así, la novela supone a la vez y de manera contradictoria una adecuación 
del individuo al mundo — y en esto corresponde a la literatura épica — pero 
también — y porque es precisamente el producto de nuevos "datos histórico- 
filosóficos" — una ruptura, una oposición entre el sujeto y el objeto, entre la 
interioridad y la exterioridad, entre el protagonista y su universo. 
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•M.AS ORANIMiS MEDIACIONBS 

J„. Las mediuciones institucionales 

Aquí, partiremos de las mi r Bourdieu sobre la organización del mer- 

cado de los bienes simbólicos en un campo relativamente autónomo que sigue 
m} proceso masería, según él, "correlativo a la aparición de una categoría 
sacialmente distinta de artistas o de intelectuales profesionales cada vez más 
reclinados a no conocer más reglas que las de la tradición propiamente intelec- 
tual o artística que han recibido de sus predecesores y que les proporcionan un 
punto de partida o un punto de ruptura que los hace cada vez más capaces de 
liberar su producción y sus productos de toda servidumbre exlerna, ya se trate 
de censuras morales como programas estéticos de una iglesia preocupada 
por el proselilismo o los controles académicos y los mandatos de un poder 
político inclinado a ver en el arte un instrumento de propaganda" (Bourdieu, 
1 97 1 , p. 5 1 ). En el siglo xix, con la llegada de la clase burguesa al poder, la 
autonomía de este campo habría sido resultado de haberse liberado de las ins- 
tancias de legitimidad exteriores y de las demandas éticas y estéticas de las 
autoridades de tutela a las que hasta entonces había servido (iglesia y aristo- 
cracia). 

S-éoble valor, simbólico y mercantil, del objeto de cultuw explica que se 
Iwjun instaurado paralelamente dos campos de producción: el primero — de 
producción restringida — en cuyo seno la obra de arte es irreductible al estatu- 
to de simple mercancía, el segundo — de gran producción — "que obedece n 
Ui ley de la competencia por la conquista de un mercado lo más vasto posible" 
<¿bid., p. 55). 

Con base en los trabajos de P. Bourdieu, pero también, aunque en menor 
medida, en Qu'esl-ce que la littératurel de Sarde y en Le degré léro de l'écri- 
rure de Roland Barthes, Jacques Dubois nos propone una teoría de la institu- 
ción literaria, interrogándose más concretamente sobre las modalidades de 
funcionamiento de las instancias de producción y de legitimación, así como 
sobre el estatuto del escritor (Dubois, 1978). Al privilegiaren exceso, en mi 
opinión, el criterio de originalidad controlada como criterio de emergencia, en 
las luchas de los escritores por el acceso al poder simbólico, Jacques Dubois 
tergiversa la perspectiva de P. Bourdieu. Esta posición lo lleva a acentuar las 
rivalidades de escuelas. No es extraño, pues, que su reflexión derive ya sea 
hacia problemas de historia literaria, ya sea a confundirse con teorías que co- 
rresponden más bien a una sociología del escritor, cuando aborda el problema 
del estatuto de los autores en particular. 
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que si se objetiva duraderamente, no sólo en las cosas, es decir, en la lógica 
trascendente a los agentes singulares de un campo particular, sino también en 
los cuerpos, es decir, en las disposiciones duraderas que reconocen y efectúan 
las exigencias inmanentes de este campo" (ibid., p. 96). Umbuus y campo iu- 
Cütpuran.iisí pues, iéáaitáü^métm». '° cual explica que las prácticas que en- 
gendran se ajusten de inmediato; «staSsexperiencias pasadas^'depositaclas en 
Mtéa organismo en forma de esquemas de percepción, de pensamientos y de 
acciones, tendea mejor que todas las reglas formales y todas las normas explí? 
c¡üi¿¿ a garantizar la conformidad de las prácticas y su constancia a través del 
4¿empQ" (ibid., p. 91). Este arraigo en todo un pasado que perpetúan es Iq que. 
confiere al campo y al habitus una autonomía relativa "respecto de las deter: 
minaciones exteriores del presente inmediato" (ibid., p. 94). Observemos que 
el concepto de autonomía del campo simbólico no es explicable más que en 
este contexto general y por que ello, campo y habitus se dejan ver ante todo 
como instrumentos de mediación. 

lafeüteruturajss, así, uno de josjrulltiples campos sociales susceptibles. de 
Wir descrito. Mientras que¿au»a«ión. á& lasüludóii subraya el carácter norma- 
tivo de un sistomu estudiado desde un punto de vista mayoritariamente des- 
criptivo y con respecto a sus determinaciones históricas inmediatas, la noción 
de campo, que rebasa e incluye a la precedente, ilumina la naturaleza, el íuih 
cionamiento y la génesis de ésta, centrando nuestra atención en la lógica obje- 
tiva de las prácticas correspondientes. Por otro lado, no es poco mérito que 
implique una dislocación con respecto a la coyuntura histórica y un tipo de me- 
diación notablemente diferente al que presupone la noción de Institución. 

A partir de ahí se puede proponer una articulación entre las dos nociones pre- 
cedentes (institución + campo) y la de Aparato ideológico de estado (aie) en la 
medida en que esta última indica la .construcción de un sistema en el que las 
interacciones de los diferentes campos están sometidas a una dominación que 
fluctúa en función de la infraestructura y según un tiempo que, no obstante, es 
propio de este mismo sistema. Sucesivamente articulada con sus orígenes so- 
bre los Allí que son ante todo la religión, y después el sistema escolar y univer- 
sitario, twíiteratura es un campo social con la misma razón que la música, la 
pintura, la escultura o el teatro,^» este conjunto es el que parece que se ha ido 
progresivamente instituyendo a partir del siglo?cix en aie con el nombre que le 
•enoeemos actualmente de cttitura^No sin razón existe en Francia un ministe- 
rio de la Cultura lo mismo que existe un ministerio de Justicia, y es igualmente 
significativo que el mismo ministerio pueda tener, a merced de la constitución 
de los diferentes y sucesivos gabinetes, competencia en el terreno de la Cultura 
y de la Comunicación a la vez; de este modo está avalado el estatuto ideológico 
de los medios de comunicación y su estrecha conexión con lo cultural, campo 
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al uue tienden más y más a dominar. Así pues, cada a.u podría ser concebido a 
tZ Zt un conjunto de campos socales con dominante en el marco de una 

* No'^Í ■ c. anáhsis instituciona, haya tomado en cuenta has, a .hora 

c o 2p-6s.de e,.a, como se ha podido verificar por e examen cb 
guillo Sarniento de Fernández de Lizardi (Méx.co. 1813-1815) (Cros, 

''Sernos proponer, por lo tanto, una síntesis provisional de las diferentes 
experiencias del análisis institucional en el esquema s.gutente. 



Aparato ideológico de c^C^^^^^^l 



Campo social 
(Literatura) 



Campo social 
(Artes plásticas) 



Campo social 
(Cine) 



lnsl , m c,one S Prácticas Instituciones Prácticas Instituciones Prácticas 
discursivas 



Las mediaciones de lenguaje 

Fl problema de la lengua es capital para una sociología auténtica de la cultura 
H Sida" en que toda "correlación entre la sene literana y la sene sou 
e t lece a través de la actividad lingüística" íTin.anov. en Todo.ov. 1 )1 0 
, I) H .jtin yVo.ocinnov a Fierre Bourdieu o Fierre Zuna, a mayor, d 
los autores (Bourdieu, 1982, pp. 23-25; Cros, 1983, p. 85; Zima, 1985, pp. 125 
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y ,v.y.) ponen en lela de juicio las concepciones de Saussure y la competencia 
ehomskiana: "El cambio de lenguaje oculta la fictio juris por la que Chomsky, 
al convenir las leyes inmanentes del discurso legítimo en normas universales 
de la práctica lingüística, conforma y escamotea la cuestión de las condiciones 
económicas y sociales de la adquisición de la competencia legítima y de la 
constitución del mercado en el que se establece y se impone esta definición de 
lo legítimo y de lo ilegítimo" (Bourdieu, 1982, p. 25). Siendo esto así.Ja cues- 
tión de la lengua se ha de plantear en tres niveles (fuera de texto, texto, nifidfc 
lización literaria): 

V^-Uniformación y diferencias lingüísticas/unidad política y cortes sociales. 
Renée Balibary Dominique Laporte (Balibar, Laporte, 1974; Balibar, 1974) 
establecen una estrecha relación entre, por un parle, la constitución, en la épo- 
ca revolucionaria, de una lengua estandarizada y, por otra, con el surgimiento 
del concepto de nación, la institución de un mercado nacional que implica una 
modificación de las prácticas jurídico-lingiiísticas en la medida en que ese mis- 
mo mercado nacional parte del supuesto de la libre circulación de las mercan- 
cías y de la fuerza de trabajo. Sin dejar de poner de relieve la política de unifi- 
cación lingüística de la Revolución, Pierre Bourdieu observa, en lo que a él se 
refiere, que en el Antiguo Régimen el proceso de construcción del estado mo- 
nárquico va acompañado de un proceso de unificación lingüística que es noto- 
rio mucho antes en las provincias centrales la lengua de oíl que en los países de 
la lengua de oc (Bourdieu, 1 982, pp. 30 y ss.). A partir de esta constatación, 
ü»erdieu deduce la noción de lengua legítima con respecto a la cual se consti- 
tuye un sistema estructurado de diferencias lingüísticas que retranscribe un sis- 
tema igualmente estructurado de diferencias sociales. Así, se dejaría ver un 
aampo lingüístico que se articularía en la estructura de los estilos expresivos 
para reproducir "en su orden la estructura de las distancias que separan objeti- 
vamente las condiciones de existencia" (ibid, p. 46). En elseno de este campo 
de producción lingüística es donde funciona el subeampo de producción res- 
tringida del que hemos hablado anteriormente y "que debe sus propiedades fun- 
damentales al hecho de que los productores lo produzcan prioritariamente para 
otros productores" {¡Ind.). Este campo de producción restringido parece estar 
concebido a su vez como la sede de la instancia de legitimación lingüística: 
"Esta producción de instrumentos de producción tales como las figuras de pa- 
labras y de pensamiento, los géneros, las maneras o los estilos legítimos y, más 
generalmente, todos los discursos consagrados a "dar autoridad" y a sercita- 
¡ dos como ejemplo del "buen uso", confiere a aquel que lo ejerce un poder so- 
: bre la lengua y por ello sobre los simples usuarios de la lengua y también sobre 
su capital" (ibid.). 
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Para describir fenómenos en parte similares, pero vistos desde una perspec- 
tiva diferente P. Zima habla de situación sociolingüística; partiendo de dos 
modelos (Jan Mukaíovsky; Mijail Bajtin y Valentín Voloch.nov), apela por 
una lingüística de la palabra, susceptible "de sacar a la luz los aspectos socales 
e ideológicos de la organización semántica y narrativa del lenguaje , y que par- 
te del supuesto de que se tomen en cuenta la heterogeneidad y la diversidad de 
las lenguas colectivas o de los grupos, a las que él califica de soaolectos; el 
sociolecto, que puede ser descrito en tres planos compleméntanos, dado que 
hay una dimensión léxica, una dimensión semántica y una dimensión sintácti- 
ca o narrativa, es definido "como un repertorio léxico cod.l icado, es decir es- 
tructurado según las leyes de una pertinencia colectiva particular" (Zima, 1 >85, 
pp 125 ss). Entidad estática y construcción teórica, el sociolecto "no existe 
independientemente de ser puesto en discurso, acto que puede asumir formas 
bastante heterogéneas'; (ibid.). Así es como un mismo sociolecto puede gene- 
rar producciones discursivas notablemente diferentes. 

Pierre Zima hace funcionar estas categorías de análisis en el examen de 
Uétrangerte Albert Camus, Le voyeurde Alain Robbe-Grillet, o en ti hombre 
sin atribuios de Mus». En cada caso, parte de la situación sociolingüística.. tal 
co.no hiUüdQjHYida por.el autor y su grupo social". Así pues, "El hombre sin 
atributos de Musil absorbe, transforma y critica los diferentes sociolectos 
ideológicos de los años veinte y treinta" (Zima, 1985, p. 139); en el caso de 
L'étranger de Camus, se trata también de "dar cuenta de la situación social del 
lenguaje tal como ha sido vivido por el autor en cuestión y por los escritores 
que él conocía, criticaba o apoyaba" {ibid.). En este último caso, la situación 
sociolingüística se caracteriza por una indiferencia semántica, una "deseman- 
tización de las palabras que hace desesperarse a Roquentm en La nausee y que 
incita a Francis Ponge a comparar las palabras con los objetos inanimados de 
la naturaleza I . |. Es este mundo absurdo de una lengua que se ha vuelto indi- 
ferente a los sentidos que traslucía en L'étranger. En esta novela, la indiferencia 
se convierte en un instrumento crítico: el autor y su narrador se sirven de ella 
para revelar la inanidad de los discursos ideológicos en medio de una lengua 
que estos discursos mismos han degradado" (ibid., pp. 145-147). Esta constata- 
ción se desprende del análisis que P. Zima realiza en un segundo tiempo de la 
articulación entre una situación sociolingüística de esta índole y "el sociolec- 
to que la novela absorbe y critica en un nivel intertextual", es decir, "el socio- 
lecto humanista cristiano, que se manifiesta con mayor claridad en el discurso 
del abogado general". Es esta confrontación entre dos códigos, el de Meursault 
(la Indiferencia) y el de la Justicia (la Ideología) la que explica la bipartición 
de la novela- en la primera parte, Meursault es incapaz de escoger un programa 
narrativo- el destinatario del sujeto aparente es la naturaleza "ambivalente e 
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indiferente a todos los valores sociales" y acerca de la cual P. Zima muestra que 
parece "una representación mítica del valor de cambio"; en la segunda, es la 
ideología la que lo lleva. Caemos así en lo que observaba André Ureton a raíz 
de la crisis de valores y que P. Zima cita en su descripción de la situación lin- 
güística: "Todos los valores intelectuales e¡.;án vejados, todas las ideas morales 
en desconcierto, todos los favores de la vida heridos de corrupción, indiscerni- 
bles. La mancha del dinero lo ha cubierto todo. Lo que designa la palabra patria, 
o la palabra justicia o la palabra deber nos resulta extraño" (ibid., p. 144). 
Yo mismo abordé el problema retomando varias experiencias anteriores: 
a] Los conceptos goldmannianos de sujeto Jransindividual y de no cono- 
ciente que me permiten definir •Wiseurso de un grupo social dcterminadca. 
twvés de sus especificidades léxicas, semánticas y sintácticas, que transcri-- 
tKín, en un modo no consciente. indicios de la inserción espacial, social e his- 
tórica del mencionado grupo (noción que coincide en parle con la de las dis- 
tancias lingüísticas de P. Bourdieu y del sociolecto como lo define P. Zima). 

b| hm sugerencias de M. Pechaux, quien a partir del concepto deforma- 
ción social, propone los deformación ideológica y formación discursiva*** 
partir de ahora, denominaremos formación discursiva a aquello, que,. en.una- 
fannación ideológica dada, es.decir. a partir.de una posición dada en'una co- 
yuntura dada determinada por el estado de la lucha de clases, determina lo que 
puedey debe ser dicho.. .'MPScheux, 1975, p. 130). Las formaciones discwú- 
«íw represen tan "en el lenguaje", pues, a las formaciones ideológicas que \tj 
--corresponden (noción que coincide, a partir de supuestos diferentes, con las de 
campo lingüístico y de situación sociolingüística). 

c] El aporte de Foucault, que permite comprender cómo, en e| seno de una 
formación ideológica determinada, los enunciados latentes del Sujeto se reali- 
zan mediante e] rodeo de una práctica discursiva. 

Sobre esta base, se puede esbozar un teoría referente al funcionamiento de 
esta formación discursiva; construida en torno a la noción de interdiscurso (es- 
pacio de conflicto, cualquier complejo dominante constituido por discursos 
contradictorios) y que se articula en el concepto de interpelación ideológica de 
Althusser, esta teoría toma en cuenta al sujeto de la enunciación para recordar 
que el sujeto hablante puede identificarse bien con la formación discursiva (es 
decir, el discurso dominante), o bien con uno de sus componentes (uno dejos 
discursos dominados) (Cros, 1983, pp. 47-61). 

2| Hemos permanecido hasta aquí en el maieo del fuera de texto. Cuando de 
él pasamos al terreno literario, no nos podemos contentar con hablar de suje- 
tos-apoyos. La producción de sentido y el proceso de transformación que afec- 
ta a la materia del lenguaje han de ser analizados en función del trabajo de la 



SOCIOLOGIA DELA LITERATURA 



161 



escritura y de las obligaciones de la modelación. La producción textual pone 
enjuego procesos de sentido complejo. En primer lugar, un material de len- 
guaje ya elaborado, un "ya dicho" que servirá de apoyo a la signil.cacion, aun 
cuando se deconstruya en ella a todos los niveles: 

□ en primer lugar, en el nivel discursivo, del preaserto y del aserto, de los 
sintagmas fijos y de las lexias en las que toda comunidad humana matenaliza 
las modalidades de su inserción histórica, espacial y social; 

□ en el nivel textual después, lo cual nos remite a la conocida tests de la 

intertextualidad; . 
~ en el.nivel del mito, de las tradiciones gestuales y de lenguaje del folklo- 
re es decir, de un "imaginario social" más amplio; 

' □ en el nivel de los esquemas arcaicos profundamente enterrados en el se- 
no de un contexto cultural redistribuido por efecto de circunstancias históricas 
precisas (ibid., pp. 90-91). 

Con respecto al interdiscurso (campo lingüístico o situación soaolingmsli- 
ca) diremos que estos preconstructos o preconstreñimientos representan otros 
tantos microsistemas modeladores. Ahora bien, éstos se caracterizan poruña 
opacidad más o menos grande, una capacidad de resistencia que se organiza en 
torno a reductos semánticos, a trayectos de sentido, a redes semióticas irreduc- 
tibles por el interdiscurso; susceptibles de generar desde dentro del tej.do tex- 
tual zonas conlliclivas, focos potenciales de contradicciones que los procesos 
de la comunicación, de la lectura o de la crítica pueden reactivar en cualqu.er 
momento, estos espacios dialógicos en los que el signo se invierte en su contra- 
rio enturbian las huellas del interdiscurso y los límites que separan la "ideolo- 
gía que cita" de la "ideología citada" (Duchet). No obstante, no son ún.camen- 
tc los medios de comunicación los que intervienen en el proceso de transfor- 
mación lingüística, y parece necesario concebir, en otra escala, la existencia de 
nuevas estructuras intermedias que desplazan en cierta manera a los s.gnos y _ 
los homogeneí/.an en un mismo código (Cros, 1983, pp. 83-104). 

3] Por último, hemos de tener en cuenta el hecho de que la literatura es un 
sistema modelizador secundario, es decir, un "lenguaje" que, aun cuando los 
englobe, se instituye como un sistema de comunicación hacia afuera, porenci- 
ma o al lado de los discursos, lo cual nos lleva a distinguir: 

a] "Macrosemióticas" que corresponden a las lenguas naturales (francés, 
español inglés...) y que delimitan el continuo del mundo "real", definiendo 
así los referentes. En este sentido, las macrosemióticas "categorizan" el mun- 
do de experiencia, lo forman y determinan una primera visión del mundo. 

b] Estas "macrosemióticas" están constituidas por un conjunto de "micro- 
semióticas" tan "naturales" como las anteriores, que delimitan y categorizan 
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a sil manera las experiencias forzosamente múltiples, diversas y a veces contra- 
dictorias. Cada una de ellas corresponde a un sujeto transindi vidual o colectivo. 
Aquí las denominaremos discursos. Éstos inscriben en las "macrosemióticas M 
situaciones conflictivas en la medida en que informan referentes diferentes y 
son capaces de dar visiones contradictorias de una misma "realidad". (¿Qué es 
el trabajo para cada uno de estos sujetos conflictivos que son, por ejemplo, el 
campesino, el trabajador agrícola, el comerciante, el intelectual, el peón o 
el presidente-director general?, etc.) Observemos que la única realidad en ¡a 
que se baña el sujeto es la de las "microsemióticas". Desde el punto de vista de 
la experiencia del sujeto que habla, la lengua, en calidad de Todo macrosemió- 
tico, es una abstracción. Las microsemióticas son, en efecto, preexistentes a 
este Todo. 

c] En contraposición a estas semióticas llamadas "naturales", conside- 
raremos que literatura, en tanto que "lenguaje" construido, irreductible a 
ningún discurso, es un sistema modelizador secundario,. La expresión, que to- 
mamos prestada a los semióticos soviéticos, es particularmente elocuente. 
Significa en efecto que j«^a!abjx.que.se .enuncia sn.este^istema-sufrejas 
eíectos dejos constreñimientos formales j, por lo tanto, que transforma de una 
cierta manera su enunciado virtual original (Cros, 1983, pp. 38-39). 

(¡aasklerudo como una matriz discursi va que informa/deforma el contenido 
ÜWyesto del mensaje inicial, este sistema se caracteriza por su ficticiüad y su 
especificidad. Así pues, Renée Balibar muestra a raíz de varios textos moder- 
nos que los enunciados del discurso literario "se separan siempre por uno o 
varios rasgos pertinentes de los que se intercambian en la practica, Tuera del 
discurso literario, aun cuando sean sintácticamente correctos". Nos remitire- 
mos también a lo que nos dice Erich Auerbach sobre la alta Antigüedad roma- 
na, en la que la unidad espiritual del público se basa en la existencia de un len- 
guaje común, es decir, de un código específico de comunicación que condicio- 
na a la vez la formación de un público y el surgimiento de la literatura que este 
público exige (Auerbach, 1958). Ahora bien, este público, que procede de las 
clases dirigentes, habla un lenguaje poco accesible al hombre de la calle. "Se 
tiene la impresión (una simple impresión) —escribe— de que en el siglo v la 
aristocracia senatorial y los círculos próximos a ella hablaban un latín elevado 
uniforme que era difícilmente comprensible por el hombre de la calle." Erich 
Auerbach asimila aquí este latín elevado a la lengua literaria del público culti- 
vado, que él contrapone al latín coloquial, haciendo observar que en relación 
con éste (el latín coloquial), aquél permanece relativamente estable y no evolu- 
ciona sino muy lentamente. Esta observación lo lleva a proponer que se reten- 
gan ^características para definir el^enguaje literario": éste, en su opinión, 
mleccioiw, uniforma y conserva. A esta constatación'pueden ser remitidas 
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las observaciones de P. Bourdieu sobre el mercado de bienes simbólicos cuan- 
do observa que aquello que separa los dos campos de producción es la espe- 
cificidad de sus decires respectivos. Vemos así cómo de E. Auerbach a P. 
Bourdieu. pasando por R. Balibar, hay un cierto número de análisis que se han 
realizado en función de objetivos muy divergentes y que culminan en alinea- 
ciones que coinciden en los siguientes puntos: 

*, BHMenguaje «tcrarkáhss un lenguaje ficticio y específico, lo cual obli- 
ga a plantear la existencia de un doble dislocamiento, tanto con respecto a los 
diferentes discursos como con respecto al universo referencia!, y denuncia in 

pertinencia de cualquier perspectiva positivista o neopositivista de la lite- 
ratura. . , 
' 2] Esta especificidad y esta felicidad están vinculadas a un ahí dominan c 
(escuela en los estudios de R. Balibar, iglesia en el sermo humilis de Auerbach, 
escuela e iglesia en mis propios análisis del Siglo de Oro español). ?WWH*o 
eacuenia esta dependencia y las variaciones de las instancias de dominación 
ea-el propio seno del sistema de los aie en función de la evoluc.ón de las estruc- 
umw socio-económicas (cf. supra), tos elementos que definen esta espec.lict- 
(¿J y esta ficcionalidad inscriben el texto en los periodos de larga duración de 

Ta historia. . 

£J Estos mismos elementos participan en la institución de una matriz discur- 
sea que informa en un primer nivel a la escritura, a manera de una marca ge- 
nérica que no compromete fundamentalmente a la palabra que se enuncia en 
ella y a la que esta misma palabra no tiene la posibilidad de sustraerse. Se trata 
en este caso de •«¿¿"mediación obligada**» análisis se ha de tener en cuenta 
rasque no se confundan los electos con lo que constituye verdaderamente la 
puesta enjuego de un texto determinado. 

41 Por la atención que dedica a la manera de enunciar las cosas, la escritura 
abre en la texlualidad estratificaciones semióticas diversificadas que, cuando 
no son" canalizadas hacia trayectos con sentidos predeterminados, le conl.ercn 
los medios para su libertad. , 



III. I.A SOCIOCRÍT1CA 

Las diferentes maneras en que han sido abordados los estudios de estas dos 
orandes mediaciones que son la Institución y la Lengua nos dan una dimensión 
más exacta de algunas contingencias con relación a los que hay que situar los 
aportes ciel esinu uircilismo genético y de la sociocrítica. 
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1 . El estructuralismo genético: una mediación para una conciencia colectiva 

Para Lucien Goldmann, los principales descubrimientos son el del sujeto trans- 
índividual y el del carácter estructurado de todo comportamiento intelectual 
atecti vo o práctico de este sujeto; este último está dotado de un modo de con- 
ciencia, el no consciente ("constituido por las estructuras intelectuales, afecti- 
vas, imaginarias y prácticas de las conciencias individuales [...] distinto del 
inconsciente freudiano en la medida en que no está reprimido") (Goldmann, 
1966, p. 153), y de un tipo de.conciencia, la visión del mundo (conjunto de' 
aspiraciones, de sentimientos y de ¡deas que reúne a los miembros de un grupo 
y los contrapone a los otros grupos). Este tipo de conciencia, que es una abs- 
tracción y coincide en gran parte con la noción marxista de conciencia posible 

no puede ser definida más que mediante una operación de extrapolación de una 
tendencia real en los miembros de un grupo "que realizan todos esta concien- 
cia de clase de manera más o menos consciente y coherente [...]. Los indivi- 
duos raras veces alcanzan la coherencia integral. En la medida en que logran 
expresarla en el plano conceptual o imaginativo, son filósofos o escritores y su 
obra es tanto más importante cuanto más se acerca a la coherencia esquemática" 
de una visión del mundo, es decir, a un máximo de conciencia posible del grupo 
social al que ellos expresan" (Goldmann, 1 959, p. 27). En el centro del disposi- 
tivo goldmanniano, surgen las filiaciones del esíructuralismo genético con: 

□ la lectura que Lucien Goldmann hace de la obra de Lukács con su pre- 
sentación de la categoría de totalidad como una versión materialista e histórica 
del concepto de forma; 

□ el pensamiento de Max Weber, del que Goldmann integra algunos con- 
ceptos (datos capitales del análisis comprensivo, nociones de tipo ideal y de 
posibilidad objetiva); 

□ el materialismo histórico. 

Las diferentes visiones del mundo, sin embargo, no tienen la misma capaci- 
dad para captar lo real y algunas de ellas son superiores epistemológicamente 
a las otras; en particular, éste sería el caso de la visión del mundo del proleta- 
riado. Goldmann se remite a esta hipótesis cuando constata la integración del 
proletariado a la sociedad de consumo, constatación que según J Leenhardt 
(Leenhardt, en Duchet, 1 979) explica que en Pour une sociotogie du román se 
abandone el concepto de visión del mundo en tanto que estructura de media- 
ción en favor del de mediatización tomado de René Girard. En el sentido en 
que el término era entendido en Le Dieu caché, ya no se pueden descubrir me- 
diaciones "entre las estructuras textuales de los conjuntos ideológicos o políti- 
cos y los grupos sociales". Esta afirmación es la que iba a impugnar de modo 
convincente Jacques Leenhardt en Lecture politique du román (Leenhardt 
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1 973), cuando vincula La jalousie de Robbe-Grillet y, de un modo más amplio, 
el nouveau román, a una ideología "que tendría por función, como el grupo o 
la fracción de clase tecnocrálica en el plano de la producción, trascender tanto 
los antagonismos de clase, simbolizados por el pensamiento socialista, como 
el individualismo, con el que relaciona a la producción novelesca tradicional y 
a la ideología política de derecha". Pese a ello, no cabe duda de que este bri- 
llante ensayo de J. Leenhardt se sitúa en el campo del estructuralismo llamado 
genético, en la medida en que su gestión obedece al esquema de explicación de 
la estructura significativa de la obra por inserciones sucesivas en estructuras 
cada vez más vastas. No obstante, a nosotros nos parece que privilegia — y éste 
es un mérito — otras mediaciones que no son la de la visión del mundo gold- 
nianniana cuando silúa La jalousie en relación con la historia de la novela co- 
lonial (y a través de ella, la vida colonial así como la historia de la 111 y la IV 
República) así como en relación con los mitos producidos por una ideología 
burguesa en vías de desintegración. 

2. Los sociocrílicos 

(mediaciones interdiscursivas, intertextuales e intratextuales) 

Con Jacques Leenhardt, quien utiliza la intertextualidad (novela colonial, mi- 
tos de la ideología burguesa) como componente de las estructuras de media- 
ción, abordamos las diferentes corrientes de la sociocrítica obsesionadas por 
tipos de mediaciones dejadas de lado por las teorías precedentes. Heredera del 
estructuralismo genético y en vías de constitución a consecuencia de una rela- 
tiva coincidencia de búsquedas individuales o colectivas llevadas a cabo inde- 
pendientemente unas de otras, la sociocrítica no constituye un conjunto verda- 
deramente homogéneo. Esto es cierto en particular de los lugares ideológicos 
con los que la sociocrítica se relaciona: en tanto que E. Cros, C. Duchet y J. 
Link apelan al materialismo histórico y tienen tendencia a privilegiar las me- 
diaciones colectivas y la relación con la historia, el punto de vista de P. Zima 
"es bastante cercano al de la teoría crítica de la Escuela de Frankfurt tal como 
fue desarrollada por Adorno, Horkheimer y Marcuse" (Zima, 1985, p. 10) y 
por la misma razón le preocupa la autonomía crítica del individuo, aunque esta 
distinción pueda parecer en muchos aspectos algo teórica, en la medida en que 
unos y otros muestran inquietud por relalivizar la dependencia (o la autono- 
mía) del texto literario y no olvidan lo que éste desconstruye de las líneas ideo- 
lógicas tantas veces contradictorias. 

No obstante, en términos generales, la sociocrítica se distingue de la socio- 
logía de la literatura tradicional en primer lugar por su objeto: es decir, no sólo 
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porque en el terreno de la literatura se limita al análisis del texto literario, sino 
también porque, como dice Claude Duchet, lo que le interesa en este terreno, 
contrariamente a la sociología, es el adentro del texto, o sea, "la organización 
interna de los textos, sus sistemas de funcionamiento, sus redes de sentido L sus 
tensiones, el encuentro que haya en ellos de saberes y de discursos heterogé- 
neos" (Duchet, 1979, p. 4). La sociocrítica se distingue de la sociología, tam- 
bién y sobre todo, porque postula que la realidad referencial sufre un proceso 
de transformación semántica por efecto de la escritura, que codifica este jefe- 
rente en forma de elementos estructurales y formales, lo cual supone que se 
reconstruya el conjunto de mediaciones que desconstruyen, desplazan, re-or- 
ganizan y re-seniantizan las diferentes representaciones de lo vivido indivi- 
dual y colectivo. Dando su aval a las nociones de texto y de escritura que pro- 
pone la crítica formalista, la sociocrítica puede plantear en términos radical- 
mente nuevos el problema capital para ella de la mediación y del proceso de 
producción ideológico del sentido, proceso que no concibe como la construc- 
ción de una coherencia sino más bien como el surgimiento de una coincidencia, 
de contradicciones. 

Las diferentes corrientes de la sociocrítica intervienen sin duda alguna, si 
bien en grados diversos y tal como vimos ya, en las diferentes discusiones que 
se refieren a lo que yo he denominado las grandes mediaciones (institucionales 
y de lenguaje) o a la recepción. No obstante, dedica más particularmente su 
atención a los microespacios polifónicos y conflictivos que se descubren en la 
materia pretextual y textual así como a las modalidades de la inscripción de lo 
social en el texto. 

1 1 Las concreciones sociodiscursivas 

Sociograma y discurso social. El discurso social, tal como lo definen Marc 
Angenot y Régine Robin, se distingue de los conceptos de formación discursi- 
va o de situación sociolingüística por varios rasgos, pero más en concreto por- 
que esta noción designa esencialmente concreciones sociodiscursivaiuJlcon- 
glomerados de figuras, de imágenes y de predicados [...] en torno a un sujeto 
temático"; estos conglomerados atraviesan "el espesor de los discursos con sus 
axiomáticas propias y sus funciones instituidas que rigen, mediante vías de re- 
currencias temáticas, cognitivas y figuracionales, lo que se dice en una socie- 
dad" (Angenot y Robin, 1985, p. 56). 

Materia del lenguaje, caótica, inestable y cacofónica, cada fragmentóle] 
discurso social es portador de sus marcas de origen "de rasgos de contingen- 
cias, de reinscripciones en contextos varios, de remanentes que forman una 
cierta memoria de la doxa".A pesar de la naturaleza esencialmente heterogé- 
nea de este material, podemos proponernos como objetivo reconstruir las re- 
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gularidades de acuerdo con las que se administra a fin de del.mr las reg as de 
lo decible y de lo escribible propios de una sociedad determinada. ( Las lex.as 
que deposita el discurso social en los espíritus tienen magneüsmos, 'átomos en- 
cadenados', mientras que el sistema que organiza la circulación de las mismas 
no está objetivado ni es cognoscible en sincronía" [Angenot, Robín, 1 J85, p. 
551) Esta toma de posición está explícitamente expuesta sigu.endo la estela de 
Claude Duchet y coincide en parte con la noción de sociograma. a la que su 
autor define como un "conjunto Huido, inestable, conflictivo, de representa- 
ciones parciales centradas en torno a un núcleo, en interacción unas con otras 
(Angenot, Robin, 1 985, p. 59). Esta toma de posición difiere de la noción de 
sociograma en la medida en que, contrariamente a Clude Duchet, cuyos análi- 
sis "se refieren esencialmente al texto literario ya dado y al trabajo que le pa- 
rece que éste realiza en las representaciones sociales", Marc Angenot y Reg.ne 
Robin se interesan "en ese momento pretextual en el que algunos sectores del 
diseurso.social ofrecen una frecuencia que llama la atención, estéticamente 
educada, del escritor" (t¿)/í/.,p. 59). 

;Se refiere la noción de sociograma al paso de lo discursivo a lo textual? 
; Puede ser aplicada también a un conjunto de tematizaciones ident.l. cables no 
sólo en la ficción sino también en otros discursos? La dinámica de la que da fe 
es interna, debido a que algunos de los ideologemas que ha incorporado se 
transforman (pero, en este caso, ¿qué es lo que rige a estas translormac.ones?) 
o por el contrario, por efecto de la puesta en texto (pero entonces, ¿existe una 
sistematicidad en un mismo texto y qué transcribiría esta ultima?). 

Fl acontecimiento interdiscursivo. Ursula y Jürgen Link parten de la constata- 
ción de que nuestras sociedades están estructuradas en función de la división 
del trabajo, lo cual genera un gran número de discursos especializados. Ahora 
bien toda Sociedad -y ésta sería más concretamente la función de la literatu- 
ra- ha de reintegrar estos discursos heterogéneos extrayéndolos de un depo- 
sito deformas interdiscursivas de las que se desprenden los símbolos colec- 
tivos es decir, las metáforas en las que una sociedad proyecta sus acciones, sus 
conflictos, o también los acontecimientos que la afectan; las formas interd.s- 
cursivas están'así generadas por la interferencia permanente de los discursos 
especializados. Para ilustrar su teoría, los autores han recurrido al sistema de 
símbolos 'colectivos de la Revolución francesa; así pues, la metáfora de la Bas- 
tilla o de la toma de la Bastilla, es transportada a discursos científicos (Goe- 
the a pesar de sus posiciones anturevolucionarias, la utiliza para describir las 
teorías ópticas de Newton), o con miras liberadoras (para Clemens Brentano, 
los principios construyen una Bastilla interior para aprisionar el deseo). La 
forma interdiscursiva descrita de este modo presenta todas las características 
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que M;irc Angenot y Régine Robin atribuyen al discurso social y coincide con 
la noción de sociograma de Claude Duchet; en la medida en que la formajn- 
terdiscursiva desconstruye símbolos anteriores para insertar nuevos contex- 
tos, se presenta a su vez como un espacio polifónico de confrontaciones cuyos 
estados sucesivos son portadores de contingencias ideológicas. La demostra- 
ción la tenemos en el sistema metafórico que forjó el entusiasmo revoluciona- 
rio: en torno a un núcleo conceptual y simbólico, se organiza un sistema de 
naturaleza contradictoria, cuyos contornos, mal definidos, al parecer están do- 
tados de una capacidad de extensión y de adaptación muy notables y que con- 
trapone el modelo de las máquinas vivas, sobre cuyo modelo se proyecta el 
porvenir de una sociedad en gestación (reloj, instrumentos musicales, barco, 
globo...), a las máquinas muertas del Antiguo Régimen (tortura, militarismo, 
maquinaciones de intrigas, molino...) (Ursula, Jiirgen Link, 1985). 

G&nstrucciones y desconslrucciones semántica^, ¿Dejjuéjugar ideológico 
provienen estas concreciones sociodiscursivas? ¿Cué circunstanciasJiistóri.- 
oas y_qué contigencias guardan en la memoria? Sobre estas dos preguntas, fun- 
damentales para la sociocrítica y a las que responden sólo parcialmente Ursula 
y J Urgen Link, es sobre las que yo me he interrogado. en tiende esencial - 
maule por discurso la práctica de lenguaje de un sujeto colectivo^onsidero 
qu&Ji's c^ncr^iones.spcipdiscursÍYasxspecíficas de este discurso inscriben 
en el modo no consciente jos indicios de la inserción espacial, social e históri- 
ca del sujeto transindi vidual; en efecto, el mod o en que aquéllas se lexicalizan 
transcribe sistemas de valores sociales y las alteraciones que los modifican, los 
modos de vida y de inserción socioeconómicos de los círculos que ]aj^produ- 
cen^asícomo Jas evoluciones de las estructuras mentales^ Cuando a partir de 
esta hipótesis, que sólo toma en cuenta lo pretextual, se analiza en qué se CQD- 
vierien estos fenóirienos discursivos con ¡a remodelación que ejerce [a escritu.- 
ra, se constata que estos sintagmas fijos son desconstruidos en un niismaiexto 
de acuerdo con regularidades significativas, es decir, mediante un mism.o_jue- 
go de interferencias discursivas que por esto mismo se deja ver comp uno de 
los elementos activos de la producción de sentido. Así pues, en un corto párra- 
fo de una novela española de fines del siglo xvi, Cuzmán de Alfarache de 
Mateo Alemán, observo desde las primeras líneas la desconslrucción de un 
sintagma coagulado, piedras preciosas en "piedras de precio", lo cual me au- 
toriza a decir que esta alteración, al difuminar las virtualidades de significacio- 
nes metafóricas de la expresión primera, vuelve a dar a precio su plenitud sé- 
mica y pone de relieve el concepto de un valor de cambio. Si nos interrogamos 
ahora sobre las causas profundas de una transformación de esta índole, sobre 
las líneas que siguen a este incipit, podemos hacer observaciones convergen- 
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tes y observar que en los ejes paradigmáticos solicitados aparece, una y otra 
vez una solución similar que el texto retuvo; esta solución transcnbe un ente- 
rio de selección articulado en la práctica discursiva del medio mercantil, que 
programa la elección de los significantes {Ser sentado por escalo, ser conta- 
dos (por raros), guardar en fiel depósito, etc.). Ahora bien, en el mismo párra- 
fo este discurso mercantil desconstruye a su vez el tópico de la Edad de Oro; 
efrsoporte del discurso figurativo (el significante) se deja ver como representa- 
ción del mTndcTdeTa transacción captado en sus actividades, sus valores, sus 
r"e7la7de comportamiento, su organización jurídica... AUraz^e^su^modo 
las marcas textuales de un discurso.^/»/ dominante, desoculta la sistemática 
ideológica responsables estepasaje.dc\a .producción de sentido. Lasjeglas 
que presiden el funcionamiento de estas interferencias discursivas se conside- 
rarán indicios_de estructuras profundas q*^peran en el.marcodela geneUca 
jextuaJ (Cros, 1983, pp. 279 «.). 

">1 De lo prediscursivo a lo discursivo 

La noción de ideosema: entramos ahora en un terreno poco explorado por la 
crítica actual. Las concreciones sociodiscursivas ¿son los únicos canales, apar- 
te de las grandes mediaciones institucionales y de lenguaje, por medio de las 
¿"líales la socialidad llega al texto? ¿Es concebible un discurso social aparte de 
prácticas sociales que son las únicas que hacen funcionar de una cierta ma- 
nara "lo que se dice y lo que se escribe en un estado dado de sociedad"? Por lo 
mino ¿cómo se articula práctica social y práctica discursiva o práctica de es- 
critura^ El concepto de ideosema. pretende contestar provisionalmente a este 
íiaz de preguntas. Tendremos en cuenta dos hechos: por una parte, que el texto, 
ficticio se construyan función de un ajuste complejo de representaciones y, 
noria otra, que representar es instituir relaciones que estructuran el objeto; en 
consecuencia, ^tojiterario se organiza en (orno a un sistema complejo de 
estructuraciones, j**o cuando de representación en representación remonta- 
■j^sd jexto " tropezamos con la ideología materializada, *-la que considera- 
remos Tapuesta enlmagen de diferentes problemáticas sociales, organizada en 
discursos ¡cónicos ode lenguaje susceptibles de ser captados por un doble pun- 
uTde vista'semiológico y semántico. En este contexto, ejjdeosema se concibe 
como un articulador a la vez semiótica, en la medida en que estructura sistemas 
de signos ¡cónicos, gestuales o de lenguaje que corresponden a representacio- 
nes a las queTJñTeductibles todas las prácticas sociales, y discursivo puesto 
que, trasladado al texto.garantiza en él una función estructurante de la misma 
naturaleza (Cros, 1985/;). 

" Estos ideosemas no definen más que relaciones que generan estructuras. 
Vacíos de todo contenido semántico, no por ello dejan de constituir los vecto- 
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res potenciales de lodo desplazamiento semántico ulteriory los elementos pro- 
pulsores del conjunto de la producción de sentido. Los ideosemas pueden, en 
consecuencia, producir una cantidad infinita de fenómenos textuales en fun- 
ción de la manera en que se articulan unos sobre los otros, las diferentes cate- 
gorías textuales sobre las que operan tanto como los aparatos ideológicos de 
estado y, por lo tanto, las prácticas discursivas y sociales que implican. A tra r 
vés de estos ideosemas, las prácticas sociales semantizan el texto_ literario, pe- 
ro este proceso de semantiiación se desarrolla por. intermedio de. elementos 
que relevan a los ideosemas originales.Jnstituyendo de este modo mi eras t 
mióticas intratextuales, cuya función es a la vez genética y autorrefcrenciaJ. 
La operatividad de esta noción se ha verificado en una serie de textos, pues 
permite responder a un cierto número de problemas que la cuestión crucial de 
la mediación intratextual plantea. ¿Cómo puede el productor de| texto cap- 
lar la realidad que le es exterior y en la que se encuentra inmerso como no sea 
expresando la inmediatez de su vivencia o también mediante el rodeo de la re- 
flexión y del análisis? Suponiendo incluso la existencia de un proyecto en un 
autor que se comprometiera a describir su posición de clase y suponiendo asi- 
mismo que aceptáramos plantear el problema en estos términos, ¿es posible, 
respecto del primer punto, confundir lo que piensa en un momento determina- 
do un individuo con la conciencia real de clase que tenemos toda razón para 
considerar como el campo máximo de un cierto nivel de percepción? ¿Y qué 
supone entonces esta primera diferenciación? Lucien Goldmann contestaba a 
esta pregunta despejando la noción de autor en favor de la de sujeto colectivo, 
y privilegiando la conciencia como estructura de mediación por intermedio de 
lo que él definía como una visión del mundo. Se trata de la visión del mundo 
que según el eslructuralismo genético permitía ampliar el campo de visibilidad 
social del escritor. Ahora podemos plantear el problema en términos radical- 
mente diferentes. 

Si admitimos que, más allá de] campo de visibilidad social propiamente di- 
cho, se extiende una proyección interiorizada pero no consciente de relaciones 
exteriores a! sujeto que híibla, que se inscriben en lo vivido en forma de prác- 
ticas de lenguaje y más ampliamente sociales, admitiremos en electo ta mbi én 
que por el sesgo de estas microsemióticas intratextuales, así como por el traba- 
jo que realiza la genética textual en las concreciones sociodiscursivas, seobje- 
tivan relaciones con el mundo que no son ni percibidas ni perceptibles porel 
escritor, lo cual dota al texto de una capacidad de visibilidad o, mejor, de legi- 
libilidad social sumamente amplia .(Cros, 1 983, passim). 
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CONCLUSIÓN 



Por lo tanto, constatamos que la organización sociológica tmphca objet.vos 
críticos divergentes que implican puntos de vista complejos, d.hc.les de re- 
centrar No obstante, éstos pueden, tal parece, ser reagrupados en torno a dos 
conjuntos irreductibles el uno al otro, que delimitarían dos disciplinas ; que, aun 
siendo complementarias, exigen ser claramente distinguidas la una de a otra. 
No cabe duda de que la sociología de la literatura y la sociocnt.ca pueden dar 
la impresión a primera vista de que a veces se interesan en objetos .denücos 
pero más allá de estas imbricaciones aparentes, se traslucen preocupaciones 
radicalmente opuestas. Éste es el caso, entre otros ejemplos posibles, de todo 
lo que concierne a la Institución literaria: esta última, captada desde el exte- 
rior en sus relaciones con el conjunto de los aparatos de estado vectores de lo 
ideológico por sistemas de interpretación filosófica, histór.ca o sociológica, 
no corresponde a la sociocrítica más que en la medida en que inlerv.ene, en 
tanto que estructura mediadora, en los dispositivos intratextuales e intertex- 
tuales. Asimismo, mientras que el enfoque sociológico se interesa en el fue ra 
de texto o en el ante-texto, la sociocrítica, sin desdeñar por lo mismo lo que 
existe antes y después de la escritura, considera que este. en otra parte sc.des- 
construye en el texto según modalidades específicas que dan .fe — y " en esto 
eñioqueía sociocrítica supera los límites de la semiótica inmanente- de con-, 
diciones sociohistóricas determinadas. Así, estas dos disciplinas se articulan 
una sobre la otra de manera tal que es inconcebible que puedan progresar inde- 
pendientemente la una de la otra. Tampoco podrían evolucionar de manera au- 
tónoma con respecto a las grandes disciplinas que les son más cercanas. La 
sociocrítica no podría dejar de interrogarse sobre las zonas de cotnctdenc.a del 
sujeto ideológico y del sujeto psíquico. Sobre esta cuestión capital para la ela- 
boración de toda Teoría general, hay algunas convergencias a revelar en lo 
sucesivo en lomo a la obra de Gérard Mendel en particular. 
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La traducción 

JOSÉ LAMBERT 



A partir de los años setenta, uno de los fenómenos más interesantes de los es- 
1 os hiéranos ha sido el verdadero cuestionamiento teórico de los mismos 
mediante el rodeo de la traducción. 

La mayor parte de los manuales de literatura comparada reservan un lugar a 
la traducción, aunque sólo sea de paso. Lo mismo sucede con los congresos 
y las publicaciones mas representativas. No obstante, la integración mutua de 
estos campos de estudio se caracteriza por una cierta incoherencia Ora es 
el traductor e que loma la palabra, ora el lingüista el que escudriña los límites 
de lo traducb e, ora también el profesor de traducción o el profesor de litera- 
tura comparada quien se preocupa por el uso de traducciones con fines pedagó- 
gicos I or Jo tanto en conjunto, queda todavía por emprender un estudio sis- 
tema.,™ de las traducciones literarias y de lo que nos enseñan sobre los fenó- 
menos literarios. 

¿Cómo explicareis incertidumbres e incoherencias por parte deuna discipli- 
na que pretende sobre lodo ahondar las relaciones entre las literaturas? Si bien es 
ceno que denotan un malestar fundamental, sería posible que otra perspectiva 
mejor tuviera como efecto dramático conducir a los es- ludios literarios a revisar 
sus posiciones teóricas sobre un buen número de otros temas clave 

Por otra parte, hace algunos años que el estudio de las traducciones- tiende a 
ner "i' T T*!™'™™ tentaciones en literatura comparada (Kush- 
n r 1984), no solo el numero de trabajos ha aumentado de manera conside- 
re smo que sobre todo se abre camino también un esfuerzo evidente por 
basarlos en esquemas metodológicos y teóricos explícitos. 



ESTUDIOS TEÓRICOS O ESTUDIOS HISTÓRICOS 



Una de las razones capitales por las que los comparadlas han abandonado ha- 
ce mucho el estudio de las traducciones a los lingüistas y a los traductores es. 
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indudablemente, el miedo que les producen las teorías en cuanto tales, sobre 
todo las teorías no literarias. Muy poco a poco se les ha ¡do ocurriendo que la 
ausencia de teoría también es una teoría. 

Desde la expansión de la lingüística general se han aplicado a la traducción 
un gran número de teorías lingüísticas que suplantan a las teorías de antaño, 
las de los propios traductores para quienes "la traducción es un arte, no una 
ciencia"; por lo demás, algunos investigadores siguen pensando que el estudio 
de las traducciones — y de las letras en general — es en sí un arte más que una 
"ciencia". 

El resultado de los múltiples coloquios celebrados entre 1960 y 1970, en 
los que incesantemente traductores, profesores de traducción y lingüistas se 
opusieron unos a otros, es e[ azoro que enfrenta toda teoría ante las traduccio- 
nes realmente existentes en tanto que fenómenos "históricos". Teniendo en 
cuenta los textos que hay que producir, o sea los textos de tipo ideal, hace 
tiempo que los teóricos han levantado un muro entre ellos y los fenómenos que 
hay que describir; sus definiciones normativas son incompatibles con la histo- 
ria (Toury, 1978; Lambert, 1978). Aunque es difícil eludir la necesidad de las 
teorías, quedaría por determinar cuáles podrían convenir y en qué condiciones. 
Según Toury, los investigadores se equivocan cuando se esfuerzan en definir 
(de manera cerrada) los fenómenos antes de haberlos estudiado; sólo las hipó- 
tesis podrían reorientar las investigaciones y alcanzar finalmente un conoci- 
miento más sistemático de las traducciones. 

El carácter más o menos específico de las traducciones de las obras litera- 
rias, en vez de ser planteado o resuelto de antemano, se vuelve a convertir en 
objeto de estudio; las distinciones entre traducción, adaptación, imitación, o 
entre buenas y malas traducciones, son también datos históricos. El examen de 
éstos tendría que llegar a ser más eficaz gracias a teorías de un nuevo tipo que 
en realidad son modelos descriptivos, destinados a facilitar el análisis de un 
objeto histórico. 



LA TRADUCCIÓN TRADUCIDA EN PREGUNTAS 

Parece que nuestras preguntas sobre los diferentes aspectos de la traducción 
están sujetas a múltiples malentendidos. Frente a un lema que no tiene ni esta- 
tuto académico ni tradición científica, los investigadores se han seguido plan- 
teando hasta nuestros días preguntas ingenuas. ¿Por qué el traductor x es un 
genio de la traducción? ¿Se puede traducir el Ulysses de Joyce verdaderamen- 
te ? ¿Cómo se podría traducir una obra maestra japonesa al inglés? ¿Ha perma- 
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necido fiel el iraductor a su modelo? ¿Quiénes son los grandes traductores? 
¿Cómo explicar el envejecimiento de las traducciones? 

Éstas son las preguntas que se plantea un traductor, un crítico o el hombre 
cultivado; sin llegar a decir que son falsas, podemos observar su atomismo, su 
potencial de malentendidos y sobre todo sus límites en relación con otras pre- 
guntas mucho más fundamentales, y en especial las siguientes: ¿qué entende- 
mos, a través de las culturas, por "traducir"?, ¿cómo traducimos?, ¿cuál es la 
función de las traducciones en las literaturas y principalmente en su desarro- 
llo?, ¿cómo explicar las crisis y las revoluciones en materia de traducción? 

Paralelamente, los estudios literarios también se han liberado de las pregun- 
tas del hombre educado ante las Bellas Letras. Desde hace unas décadas, al 
lado del escritor, del crítico y del aficionado a los buenos libros, el investiga- 
dor se esfuerza por penetrar el universo del aquéllos sin identificarse con él 
de manera incondicional. Abandonando las posiciones normativas, ha susti- 
tuido el discurso artístico por un discurso "culto". La investigación aborda, en 
función de sus propios objetivos, muchas preguntas que la crítica literaria ha 
rechazado. 

Según la perspectiva teórica que hacemos nuestra, en primer lugar lo que 
importa es determinar l a concepción de la s traducciones en un momento dado, 
de la historia. LjUraducciój^^e^nyjexte en t ema de estudio; se trata de saber 
quién produce las traducciones, para qué público, con la ayuda de qué t extos, 
en qué géngroiú-en.qilé lengua y en qué lenguaje.de acuerdo ' cojijjuéregistros 
y qué esquemas literarios, en función de qué modas literarias, morale^JingüístL 
cas, políticas, y además en función de qué concepción de la traducción. 



l:L MODULO SISTñMICO 

Nosotros describiremos las traducciones. en términos de las relaciones entre, 
los sistemas de comunicación que utilizan lenguas diferentes (códigos di l'er en- 
tes); aceptamos que la_naturaleza.exa.cta de estas relaciones no.puedejer defi- 
nida a priori, que depende precisamente de las relaciones entre los sistemas en 
contacto, que depende principalmente de la posición que ocupa el traductor, 
en el sistema de llegada (el traductor puede simular la traducción) y_de la toje; 
rancia de su medio a este respecto, que es siempre el resultado de unaiurnbL- 
nación de convenciones extranjeras y de convenciones autóctonas, hasta el 
punto de parecer artificial a los ojos de los lectores-receptores. 

Se trata obviamente de procesos de comunicación individuales y colectivos 
a la vez, a merced de las circunstancias. La equivalencia, es decir, la naturaleza 
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cultura y en la vida literaria, el texto traducido muchas veces remite a oíros 
modelos; el traductor y/o sus lectores pueden ignorar y hasta camuflar el texto 
de partida; en el caso de la seudotraducción, éste no tiene incluso inás que una 
existencia imaginaria. 

La ampliación de las relaciones que hay que observar hace que el investiga- 
dor vincule sus preguntas a esquemas. El modelo sistémico exige ser explici- 
tado como un programa de investigaciones. Veamos un esquema semiótico de 
la equivalencia que permite organizar las investigaciones sobre el conjunto 
de los fenómenos de la traducción: 



A 1 TI Ll s A2 T2 1.2 



Al' TI' Ll' A2' T2' L2' 



sistema 1 sistema 2 

Explicaciones: 

= designa la equivalencia, en términos de pregunta (¿qué relación?); 
A, T, L = Autor, Texto, Lector; 
A'.T'.L' - Autores, Textos, Lectores; 
= las relaciones (positivas, negativas). 

Nuestro esquema tiene un estatuto teórico e hipotético: muestra cuáles rela- 
ciones pueden desempeñar un papel en la producción y en la elaboración de las 
traducciones y, en consecuencia, cuáles de entre ellas merecen ser tomadas en 
consideración en el estudio de las traducciones. Es más bien un instrumento 
heurístico que un conjunto de tesis. Pretende ser lo suficientemente amplio 
y abierto para localizar todos los aspectos importantes en materia de traduc- 
ción en una situación cultural dada, del proceso a la recepción, pasando por 
las categorías textuales (lingüísticas, estilísticas, socioculturales, genéricas) y 
por la distribución comercial o por los metatextos sobre las actividades de tra- 
ducción. 

Cada traducción parece ser una concreción del esquema de acuerdo con prio- 
ridades muy determinadas. Es al investigador a quien corresponde delimitar- 
las. Lajiregunta central será la naturaleza de la equivalencia. La traducción.» 
la norma dominante en materia de traducción ¿es del tipo adecuado (dirigida 
hacia el sistema de partida) o del tipo aceptable (dirigida hacia eLsistema_de 
llegada)? El dilema adecuado/aceptable corrige la pregunta tradicional sobre 
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mas situarlas en el sistema literario y en relación con él: ¿son tradicionales o 
innovadoras y en qué?, ¿ocupan un lugar central o un lugar marginal en la vida 
de las letras? Contrariamente a lo que un buen número de teóricos afirman 
hven-Zohar acepta que, en la mayoría de las situaciones, la literatura traducida' 
se coloca del lado de las obras convencionales. Los teóricos y los historiadores 
tienen por m.sión precisamente identificar los factores que favorecen las con- 
cepciones convencionales/innovadoras, o que confieren a las traducciones una 
posición central. A este respecto, concede mucha más atención al grado de es- 
labilidad de la literatura receptora. 

Huelga decir que esta teoría no hace sino acentuar el papel de la literatura de 
llegada y las hincones literarias concedidas a las traducciones en y por las li- 
teraturas. 

La dificultad consiste en situar la literatura en traducción en el sistema (lite- 
rano) de llegada y en relación con él. El sistema de la literatura traducida no es 
de naturaleza más estable o coherente que las literaturas, por lo que llega a ser 
tanio mas esencial determinar los principios que orientan a las traducciones 
fcn realidad, solo las teorías sistémicas explican una de lasjwadojas en mate- 
ria de traducción: eMiecho.ile.quc los. clásicos de la hjstonu'literamu traducid 
dos y muchas ofras traducciones, se sitúen fuera eje la literatura propiamente 
dicha, y que las traducciones de obras no "literarias" (muchos textos religio- 
sos: la Biblia, etc.) ocupen en ciertos momentos un lugar central en la vida, 
literaria S, es cierto que eljisterna de llegada organiza la .selección X la elabo- 
ración de las traducciones, es conveniente agregar que por "sistema 7c Tlega-"' 
da no se ent.ende necesariamente a la literatura de llegada; las normas de la 
literatura importada no son necesariamente las de la literatura que importa- 
pueden cambiar, pueden sufrir crisis y conflictos. Así, la literatura de la Anti- 
güedad greco-latina ha contribuido a modelar la poética del siglo xvn francés 
y el ejercido de la traducción no ha hecho sino reforzar esta explotación de la' 
herencia literaria; desde el siglo x,x, la literatura greco-latina ocupa un lugar 
mayor en la enseñanza de las letras que en la actualidad literaria. La suerte que 
ha corrido Shakespeare ha evolucionado en sentido inverso: el dramatugo isa- 
behno conoció primero una recepción libresca, fuera del repertorio teatral- só- 
lo mas larde lúe aclimatado como dramaturgo. 

La hipótesis de que la literatura traducida se organiza como un sistema lleva 
inevitablemente, así pues, a las incoherencias de este sistema y su posición in- 
termedia: ¿donde situar las traducciones en y entre las obras literarias en y 
entre las literaturas? Principalmente aquí es donde las investigaciones sobre 
as traducciones adquieren lodo su sentido en relación con las investigaciones 
literarias en general. 
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LA LITERATURA TRADUCIDA COMO SISTEMA INTERMEDIO 

Dado que las traducciones cumplen funciones determinadas en y entre las lite- 
raturas, el análisis de estas funciones, o de las propias traducciones, debería 
conducir al meollo de las literaturas y de su funcionamiento. Las explicaciones 
que se han proporcionado anteriormente hacen suponer que la traducciones 
constituyen simplemente uno de los sectores de las relaciones literarias inter- 
nacionales (Lambert, 1986), o mejor, de la importación literaria. La clave de 
las traducciones la proporciona a los investigadores el análisis combinado 
de las literaturas y de las traducciones. Ahora bien, éstas permanecen con fre- 
cuencia en las zonas marginales de la vida literaria. El investigador erraría no 
obstante si las perdiera de vista. Lotman considera que las zonas asistemicas 
son susceptibles de desempeñar un papel capital en la evolución de los siste- 
mas (Lotman, 1973). Una observación así se aplica de maravilla a la posición 
de fas traducciones. La idea recibida según la cual la producción literaria esta- 
ría vinculada exclusivamente a la creación de obras nuevas, llamadas ongina- 
íel'mantiene en la clandestinidad a las obras importadas, ya sean traducidas o 
ño'y sus vínculos sutiles con las obras originales. El discurso traducido es om- 
nipresente en el vocabulario, en las metáforas, en los versos, en los procedi- 
mientos narrativos y en las marcas genéricas de todas las literaturas, pero raras 
veces es identificado como un discurso extranjero; su extrañeza muchas veces 
se difumina, sobre todo después de una aclimatación progresiva. Así pues, el 
sustrato latino y hasta el sustrato griego apenas son destacados en las lenguas 
occidentales. Es precisamente el préstamo nuevo de procedimientos muy ex- 
traños el que produce un efectode choque y el que trae a la mente la identifica- 
ción de (fragmentos de) textos importados. Ya se trate de palabras, de figuras 
de estilo, de fragmentos o de textos y de géneros enteros, las traducciones lle- 
van siempre las marcas del sistema intermedio: realizan una dosificación entre 
los esquemas autóctonos y los esquemas extranjeros. Los principios de la 
dosificación —la selección de los textos y el método de traducción— dejan 
al desnudo el carácter cercado o cerrado de la literatura receptora (Lambert, 
1986) su tolerancia para con los sistemas de valor que irrumpen. De manera 
negativa la ausencia de traducciones o de discurso traducido revela igualmen- 
te las opciones de una literatura determinada que una oleada brusca de textos 
extranjeros. Es frecuente que las literaturas jóvenes se desarrollen con la ayu- 
da de textos y de poéticas importadas (es el caso de las jóvenes literaturas escri- 
tas de África, de la literatura en Israel, de la literatura holandesa en Flandes en 
el siglo xix). La renovación de los géneros sigue vías análogas. El drama román- 
tico y la novela histórica europeos no pueden explicarse sin la migración de 
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modelos alemanes e ingleses; la novela policiaca y la ciencia ficción se han 
convenido en géneros internacionales a partir de las letras anglosajonas, al fi- 
nal de una larga y compleja integración a las otras literaturas. 

Hay un buen número de traducciones que pjantean de manera capita[_el 
problema de los géneros. La compatibilidad entre los principios textuales y ge- 
néricos de los sistemas en contacto es por definición limitada; cuando las mar- 
cas genéricas son (re)conocidas de manera paralela, raras veces corresponden 
a posiciones jerárquicas paralelas (Lambert, 1985). En caso de conflictos 
evidente, los traductores optan poruña integración a los esquemas convencio- 
nales o, cuando tienden a renovar las normas, lo hacen al revés. Los efectos de 
estas innovaciones son, por supuesto, asunto de recepción. Sea lo que fuere, 
sería muy ingenuo perder de vista las zonas latei.tes e inconscientes de las lite- 
raturas, en las que la acumulación de textos constituye una reserva de la que se 
alimenta la imaginación de escritores, de críticos y de lectores. En la Bélgica del 
siglo xix, los lectores flamencos pertenecían sistemáticamente y sin excepción 
a dos literaturas: siendo toda su educación cultural francófona, no por ello de- 
jan de sacar provecho de su bagaje "importado" cuando leen y producen obras 
en lengua holandesa. La situación más extrema que hemos de contemplar es, 
por lo tanto, la de los sistemas literarios importados en su conjunto. 

Muchas veces, la explotación de los sistemas intermedios responde a estra- 
tegias semiconscientes. Víctor Hugo, Vigny y sus contemporáneos sueñan con 
una escena experimental en la que todo estaría permitido, sobre la que las re- 
glas no tendrían ninguna influencia; ante lo absurdo de un sueño así, ellos re- 
nuncian —en primera instancia— a la representación, en tanto que acuerdan 
excluir al teatro "a un sillón" del panteón de las Bellas Letras. Ahora bien, toda 
la renovación proviene de las experimentaciones preparadas durante un cierto 
tiempo en la periferia del movimiento teatral. Es sorprendente observar que las 
traducciones de Shakespeare y de Schiller son elaboradas de acuerdo con los 
misinos principios, durante los mismos años y muchas veces por los mismos 
literatos. En las experimentaciones teatrales, las traducciones representan el 
sistema intermedio por excelencia. 

Hemos insistido en que es absurdo yuxtaponer sin cesar las traducciones y 
su "original". Esto llega a ser particularmente sorprendente en el caso de las 
traducciones indirectas (Überselzungen mis zweiter Uaná: von Stackelberg, 
1984; intermedíate text, Toury, 1986). Éstas están presentes en todas las lite- 
raturas y en todo momento de la historia. Son el síntoma de estratificaciones 
complejas en el desarrollo de las literaturas; acaban para siempre con la ima- 
gen mecánica de literaturas nacionales que se codean a lo largo de las fronteras 
políticas o lingüísticas. Las literaturas en diferentes lenguas no sólo se in- 
tei penetran, sino que se "superpenetran" hasta el punto en que algunas de ellas 
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sirven de modelo a otra literatura o a un grupo de éstas. Tal es el caso de la 
herencia latina en la Edad Media, de las letras francesas en el siglo xvm (en 
Alemania, en los Países Bajos, en Italia); el estudio de las traducciones inter- 
medias que han dirigido el desarrollo de la literatura en yiddish o en hebreo, 
por eiemplo, saca a la luz las jerarquías literarias y culturales de Europa, del 
siglo xviti a nuestros días (Toury, 1986 a). A partir de la segunda guerra mun- 
dial, la Bélgica francófona y neerlandófona asume una actitud particularmente 
pasiva ante las traducciones: las importa por los Países Bajos (en el caso de los 
textos holandeses) y por Francia (en el caso de los textos franceses), lo cual 
implica una integración casi total en el nivel de normas en materia de lengua y 
de principios textuales. 

El examen de estos relevos internacionales y de los valores que vehiculan 
permite en general revelar el prestigio cultural de algunos grupos o países. La 
mayor parte de los países y de las literaturas asimilan las obras más "exóticas" 
(es el caso del Extremo Oriente, para los países occidentales) por intermedio 
de las lenguas internacionales dominantes: ante esta importación doblemente 
extranjera, las literaturas receptoras renuncian a los principios requeridos a 
otras traducciones. 

La observación panorámica de los intercambios en materia de traducción, 
de los sistemas intermedios y de sus fluctuaciones tendría que hacer posible 
algún día una descripción de las "coyunturas" literarias análoga a la de la eco- 
nomía mundial. O mejor aún, tendría que dar una idea estructural de las estra- 
tegias literarias a escala mundial y hacerlo mediante el análisis de las inter- 
acciones entre las unidades internacionales, nacionales y otras: la idea de una 
Weltliteraturde este tipo no podría dejar indiferente a aquel que pretenda estu- 
diar los fenómenos literarios. 



liSTUDIOS Y PROYI-CTOS 

No cometamos la injusticia de olvidar lo que han aportado ya varias generacio- 
nes de investigadores. Hay ya disponibles excelentes bibliografías; se han pu- 
blicado numerosas monografías o trabajos de conjunto. A pesar de los defectos 
que hemos denunciado más arriba, estos trabajos proporcionan con frecuencia 
informaciones muy valiosas sobre los fundamentos mismos de las traduccio- 
nes y sobre su lugar en las literaturas. En varios casos, las investigaciones pue- 
den ser calificadas de "sistémicas" por adelantado. Las referencias están en la 
mayoría de las guías que usan los investigadores y parecería inútil rehacer aquí 
el balance de las mismas. 
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No obstante, loque les falta son bases explícitas y coherentes o, loque viene 
a ser en parte lo mismo, un mínimo de coordinación. Una parte de los estudios 
que hay que emprender consiste en despistar, en situar y en reinterpretar los 
estudios anteriores. 

Hay incluso investigaciones antiguas que algunas veces siguen siendo muy 
actuales, como el libro de Marie Delcourt sobre las traducciones francesas del 
teatro griego. No obstante, los esfuerzos más impresionantes y los mejor orga- 
nizados han sido proporcionados por los países del Este (Levy, 1969; DuriSin, 
1 972; Durisin, 1985); el hecho se explica por las ricas tradiciones en el arte de 
la traducción, pero también por las experiencias del formalismo, del estructu- 
ralismo y de la semiótica. Desde hace veinte años, la expansión de las teorías 
sobre la traducción, la colaboración entre los diferentes centros nuevos (Tel- 
Aviv, Bélgica y los Países Bajos, Canadá, Góttingen y otros centros alemanes), 
y sobre todo los contactos entre los especialistas occidentales y los de los 
países del este, han originado posibilidades completamente nuevas. En el seno 
de la Asociación Internacional de Literatura Comparada, se fundó un Comi- 
té de Traducción (que fue dirigido primero por Antón Popovié, un discípulo de 
Levy); equipos de investigación exploran la historia de las traducciones en las 
diferentes culturas y ya no es utópico soñar con una historia de las traducciones 
y de sus funciones literarias (Hermans, 1985 a; Ifermans, 1985 b). 
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EARLM1NER 

El tertium comparatianis no es un dato inmediato. 
DouweW.Fokkema(1984) 



NOVEDAD DE LOS ESTUDIOS VERDADERAMENTE INTERCULTURALES 



Hasta hace muy poco, la literatura comparada era intracullural, tanto en la prac- 
tica como en la teoría, y la cjdjuraj mplícj ta no era prácticamente mas que o 
Lún a E uropa y a América de] Norte. Los estudios temáUcos trataban de la 
¡uí^sl^oTnparados podían ser To.stoi y Stendhal, pero mnguna 
mención se hacía de la Historia de Heike ni de la Novela de los tres remos^ 
siquiera se utilizan los títulos originales). Los estudios de los mov.mten.os h- 
terarios abarcaban Alemania, Inglaterra y Francia, pero nada semejante se ha- 
cía fuera de los límites establecidos. Como siempre, la practica esta just.t.cada 
por la teoría. Los estudios comparados entre culturas sin relación de intercam- 
bio intelectual o sin tradiciones compartidas eran rechazados por tmpres.on.s- 
tas o por falta de peso intelectual. No hace mucho tiempo que los grandes estu- 
dios in.ercul.uralcs que se permitían exigían que hubiera habido contacto 
directo y basta el interés de Goethe y de Mon.esquieu por aquello que se en- 
contraba más a. este raras veces era objeto de estudio. 1 la habido estudios o por 
lo menos un cierto interés por la atracción que ejercía la India sobre 1 horeau o 
Emerson o Japón y China sobre diversos poetas y dramaturgos europeos. Es- 
tos estudios sólo han encontrado la indiferencia. Pertenecían al exotismo, que 
podía gustar a ciertas personas. No pertenecían a la ortodoxia, que se ocupa de 
las cosas serias: Europa y América del Norte. 

'Esta actitud era un vestigio del imperialismo europeo, de una época en la 
que la mayor parte de lo que no era ni Europa ni las Américas estaba bajo el 
dominio de Europa. Este imperialis.no era tal que que la mayor potencia impe- 
rial tradicional, Inglaterra, hasta el presente ha mostrado muy poco ínteres in- 
cluso por el estudio de la literatura comparada europea. Los acontecimientos 
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recientes han alterado esta situación. Europa ha perdido la mayoría de sus im- 
perios y ha visto declinar su influencia. El minúsculo Japón se mostró capaz de 
llevar a cubo una guerra mortal para de inmediato, como el Fénix, renacer délas 
cenizas que dejaron los bombarderos norteamericanos y convertirse en la po- 
tencia comercial más expansionista de finales del siglo xx. Sony y Honda son 
más conocidos que Murasaki Shikibu o Matsuo Basho, pero el ascenso de la 
potencia y del prestigio comercial de Japón ha implicado el descubrimiento de 
una importante tradición literaria, más extendida en el tiempo de sus contra- 
partidas europeas y que difiere de éstas de manera significativa. La revolución 
china puso fin a toda influencia extranjera sobre el territorio de China y en la 
medida en que se pudo seguir la evolución de los acontecimientos, surgió el 
deseo de ver y de comprender a esta fracción importante de la población mun- 
dial. Hemos descubierto que la literatura china es la más antigua del mundo, 
que ha sido practicada sin interrupción y que, en el transcurso de los últimos 
años, ha llegado a ser obvio que había que agregar la prosa narrativa y dramá- 
tica al corpus ya reconocido de la poesía principalmente lírica. La India no ha 
corrido la misma fortuna. No ha tenido la "oportunidad" de ser como Japón, en 
guerra con Estados Unidos y gran parte de Europa, ni de verse agitada, como 
China, por una revolución. Además, la India no sólo es la cuna de numerosas 
lenguas, sino también su lugar de enfrentamiento. De ello se deduce que el co- 
nocimiento que tenemos de la literatura india se limita casi únicamente al he- 
cho de que consiste en algunos poemas muy extensos y que estos son los textos 
literarios más antiguos del mundo. El Islam, África y América del Sur por lo 
general han sido considerados demasiado variados y demasiado alejados inte- 
lectualmente para ser tenidos en cuenta. 

Describir estas cuestiones en estos términos equivale a hacer de la literatura 
un objeto determinado por las fuerzas sociales y económicas, mientras que la 
literatura, como toda forma de pensamiento, posee una energía propia. Cuando 
Henry David Thoreau escribió el pasaje que sigue, lo que más le preocupaba 
no era ni el comercio ni el imperio: 

Al amanecer, baño mi intelecto cu la formidable filosofía cosmogónica del Bagavad- 
Gita. desde cuya composición años divinos han transcurrido, y si la comparamos con 
nuestro mundo moderno y su literatura, éstos parecen mezquinos y triviales... Dejo 
descansar mi libro y voy a mi pozo por agua y, ¡oh sorpresa!, encuentro al sirviente de 
Bramin, sacerdote de Brahma y Vishnu y de Indra, quien sigue sentado en su templo 
a orillas del Ganges leyendo los Vedas, o mora en las raíces de un árbol con su men- 
drugo y su jarra de agua. Encuentro a su sirviente que va a sacar agua del pozo para su 
amo, y nuestras cubetas entrechocan en el mismo pozo. El agua pura de Walden se 
mezcla con el agua sagrada del Ganges (Thoreau, 1955, p. 249). 
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Este pasaje es sin duda célebre, ¿P cro qué efecto ha podido tener sobre los es- 
inversa: 

vivir deliberadamente. ,-nmenzar una obra de teatro no con 

Los hombres que crearon esta convención de come, z ar u ^ 

visión "unificados que aportaba por elle una so «t.o. a o , 
eos de la literatura y al desgarranuento cada vez n se* » de la 
europea. Nosotros podemos admitir un Thoreau o un Y ; - " tusu 1 
entelados. Podemos imaginar que la "^^^^¡u n0 sería 
primera guerra mundial fue algo nuevo para ^-^¿^ „ bien en 
c (Minpr 1 O^R 75-76). Fenómenos análogos se cían mas lame 



S.NFQUA NON Dli LOS ESTUD.OS INTERC'ULTURALES: UNA MEJOR TEORÍA DE 
LOS ESTUDIOS INTRACULTURALES 1 

No podemos hacer abstracción de. hecho de que de una u otra manera la definí- 

¡Mcnuurwissenschaft y de comparare /«/« «/«» e > £ hemos 

designan a las literaturas occidentales y solo a citas. 

actitud, no ha desaparecido, pero su dea.panc.on no puede ta.dar. 
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Los estudios comparativos interculturales seguirán teniendo una gran im- 
portancia, en Asia tanto como en Europa. Queda mucho por hacer sobre la cues- 
tión de la influencia de una sola cultura en una época anterior a la nuestra. La 
deuda con los poetas mélicos en las odas de Horacio es un lugar común de los 
clasicistas, pero los estudios comparados de esta relación siguen siendo redu- 
cidos: ¿cuál es el tertium comparationis, el principio de comparación? Cuando 
comparamos el interés que la época romántica europea redescubrió por la lite- 
ratura griega, nos damos cuenta de que es difícil determinar en la práctica si 
nuestras comparaciones de estas realidades son intraculturales o intercultura- 
les. En suma, no hay una frontera absoluta entre las dos sino, como sucede con 
frecuencia en las cuestiones intelectuales, más bien una escala de finos mati- 
ces y distinciones arbitrarias e ideológicas. 

No obstante, hay algunas diferencias entre la literatura comparada intercul- 
tural y su ancestro más familiar. En primer lugar, las lenguas necesarias no son 
de la misma familia. Después, salvo en lo que respecta a la época moderna, la 
influencia no se pone en cuestión. De ello se desprende que la disposición para 
el estudio comparado intercultural difiere de la que es conveniente para su 
contraparte intracultural, y algunos temas (como la influencia) están prohibi- 
dos a una mientras que le están permitidos a la otra. Además, los estudios com- 
parados intraculturales despiertan algunos problemas inherentes a todo estudio 
comparado de manera tan nueva o por lo menos tan aguda, que los renuevan 
alterando toda la disciplina. En lo que sigue, nos ocuparemos en primer lugar 
de lo familiar. Y si la influencia cambia al ser iluminada por los estudios inter- 
culturales, estemos seguros de que las otras cuestiones correrán la misma suerte. 

A partir de que el concepto de influencia se llevó fuera del contexto euro- 
peo-norteamericano, ya no pareció tan simple como le había parecido a la ma- 
yoría. "La mayoría", pero no Dionyz Durisin, quien ha establecido que eso 
que se llama generalmente influencia indica que A envía algo a B, y entonces 
es más justo pensaren la recepción, como cuando B escoge algo que proviene 
de A (Durisin, 1 974). La recepción que han reservado a la literatura de Asia los 
escritores del Occidente moderno (más que la influencia que ha ejercido sobre 
ellos) afecta obviamente a ciertos tipos de poemas y de obras dramáticas, pero 
no a tipos narrativos (lo inverso es cierto en la otra dirección). Podemos ima- 
ginar fácilmente que las sutilezas de la prosa paralela de China (pien-wen) o la 
prosa rimada (o rapsodia,/;/) pueden exigir un conocimiento del chino que no 
tienen los escritores occidentales. Pero ¿por qué hacer tanto caso de lo que los 
franceses han llamado haikai, los imaginistas hokku y que más tarde se llamó 
liaiku, más que a los poemas más extensos de la corte japonesa? O también, 
dado el poco caso que los occidentales hacen a las obras asiáticas de prosa na- 
rrativa, ¿por qué los escritorees del Asia oriental han optado por acoger con 
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'd 'nt'des 9 Por supuesto 



c »ri ACIONES INTERCULTURALES PERO 
LAS HEGEMONÍAS COM^IC^O^AN LAS RELACIONE 
NO BASTAN PARA EXPLICARLAS 

• • te la recepción, constata- 
Si contemplamos la cronología y las d« — c tas .-^^ def , 
n os que no es necesario *^^^ án 0 ímá cultura posee el poder 
2 ésta, todavía puede servir. Cua, douna n - q ^ ^ 

o algún prestigio cultural, l°s «enteres de o. P ^ puede 

a t dispuestos a la recepción. Lo que mph ^ japon „ cl 

ecibir el nombre de ^-f-f^^So China no haya recibido nad ele 
bi do de China, que los ha »^" do '™¡™™ se lrata ba de producción en idio- 
r nrea ni de Japón, salvo en la med.da en que s elerne ntos de ficción 

mTc. i o ' A^más del budismo, China rccib k> £ £ ^ dg china> r0 
como los que .lustran algunos sutra. L n no ^ ^ 
ha eiercido una influencia en ella wy, cuUura popular n or- 

I más o menos en Europa del este y e Jos intereses con- 

m ricana ha dado la vuelta a 1 mun do. E ¿ d¡recta 0 indirC cUx 

emporáneos, la hegemonía conll ev u na c,cr ^ „ 

es sin duda el país que que aunque él haya recorndo 

con tanta complacencia. Un esen o ch.no «*n q ^ q ^ 
odo el mundo (o andado bajo ^ ^ » ^ a orill as de los 

os que nunca ha puesto los p.es y estos, toi ^ , M que nan 

Ir ,n es ejes carreteros de Ch.na (Shen , 83 ue ^ lo 

^ ado el desdén de los griegos po = e r ^ 
que crancapaces de decirse paree a£ son, ^ con los cu.tr» 

cuatro palabras para designar a los ha. w se , es da L „ 

penalista deleznable en su época, 

,,,.,a literatura comparada de As.aonenlal 

nos en los inicios de la literatura japonesa c. 
remedia parcialmente esta laguna. 
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lengua— ser la deposiluria de la civilización para el resto del mundo. Esta in- 
fluencia es tanto más notoria cuanto que por mucho tiempo no se ha apoyado 
en una Machtpolitik. Como es sabido, la nobleza rusa se enorgullecía de su fran- 
cés y no de su ruso y la invitación a escribir en su lengua que Federico el Grande 
dirigió a los alemanes fue en francés. Para los franceses, ni la gastronomía ni el 
vino, ni tampoco el amory el dinero, ni Francia ni la civilización pueden serobjeto 
de humor o de broma. Esta presunción ha ejercido una influencia y logrado acep- 
tación en la mayor parte de los continentes. 

La recepción es posible sin influencia y la influencia sin la recepción. Ri- 
chard E. Sherwin es israelita y escribe en inglés. En la lectura que él ha hecho 
de algunos poemas traducidos del japonés ha extraído (recibido) de esta poesía 
elementos importantes para su arte. Es muy difícil hablar de influencia japone- 
sa en su obra, a menos que se suponga un vago prestigio contemporáneo a todo 
lo que viene de Japón. La explicación más simple y más satisfactoria es la re- 
cepción. Por otra parte, pueden existir grandes potencias que quieran que se 
aprecie su ideología y se reconozca su importancia. Hiciera lo que hiciera la 
URSS, el realismo socialista se abandonó a la primera ocasión y por todas par- 
tes. Haga lo que haga Estados Unidos, su cultura seria se deja de lado en favor 
de sus diversiones. Durante este tiempo, la lengua oficial de la Asociación In- 
ternacional de Literatura Comparada sigue siendo el francés, aun cuando el 
inglés parece haber llegado a ser más importante y más familiar para los ex- 
tranjeros. 

Los estudios comparados interculturales nos permiten también asegurar un 
mejor contexto a algunas ideas comunes, como "la ansiedad de la influencia", 
acompañada de la explicación freudiana para asegurarle un peso (Bloom, 
1 973). La clave psicoanalílica es uno de estos productos culturales que se ex- 
portan mal, como la idea china de que las imágenes llevaran poemas. En Asia 
oriental, como en el Islam por otras razones, existe lo que podríamos llamar la 
ansiedad de no ser influido, ya sea por los predecesores o por el Corán. Los 
chinos consideraban que la verdadera poesía, el verdadero arte necesitaba una 
lengua previa, es decir, no sólo un léxico o una onomástica, sino el precepto de 
un canon compartido que había que reencarnar en una obra nueva de manera 
que se diera testimonio de él de nuevo y para siempre. Las tres primeras colec- 
ciones reales de poemas japoneses fueron consideradas la lengua de la verda- 
dera poesía por las generaciones de escritores que siguieron. 

En la atmósfera tensa de un concurso de poesía, un poema puede ganar o 
perder, según existan o no precedentes de las palabras con que está compuesto. 
Esta "inquietud de la influencia", que parece universal, es una rivalidad entre 
contemporáneos. El "peso del pasado" se ha sentido desde los románticos oc- 
cidentales, pero incluso de éstos, un crítico de su época, Hazlitt, observaba que 
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había visitado en vano a los poetas que eran sus contemporáneos para saber 
qué tenían que decir de sus predecesores "sólidos": "No puedo decir que haya 
aprendido mucho de estos guías de profesión sobre Shakespeare o Milton, 
Spenser o Chaucer, ya que no me hablaban mucho de ellos; se trataba sobre 
todo de ellos mismos y de sus semejantes" (Hazlitt, 1914, 146). El modelo 
freudiano no se aplica, pero sí el de una rivalidad entre hijos e hijas. 

También es universal desear la novedad, o lo que parece serlo, pues muchas 
veces resulta ser la tradición de otra cultura. Por otra parle, en Asia oriental, 
uno de los principales medios de innovar consiste, como lo hacían los reforma- 
dores protestantes, pretender el regreso a los fundamentos. Han Yu y otros han 
realizado cambios de estilo practicando lo que ellos denominaban la escritura 
antigua ^uwen)* En contrapartida, las innovaciones que en esta decada han 
tenido una calurosa acogida en Occidente, responden en general a lo familiar 
pero bajo una envoltura diferente. Éstos son los factores que determinan la na- 
turaleza de la influencia y de la recepción: las operaciones iundamentales de 
nuestro cerebro, algunas diferencias culturales, y las realidades del poder y 
del prestigio. Los testimonios interculturales no sólo iluminan mejor estos he- 
chos, sino que también nos disuaden de lomar las tendencias accidentales de 
nuestra cultura por lo universal. 



LOS GÉNEROS: PIEDRA DE TOQUE DE LAS ESPECIFICIDADES CULTURALES 

Los estudios interculturales iluminan igualmente, si se trata del término que 
conviene las dificultades que nuestra terminología encierra sobre cuestiones 
tan diversas como los cánones, la periodización y los géneros literarios. Como 
se traía de lemas complejos, sólo abordaremos el último, como representativo 
de muchos otros problemas y como preparación al examen que vendrá des- 
pués Las cuestiones deteneros literarios atraen nuestra atención en los estu- 
dios interculturales porque los términos han de ser utilizados de manera que se 
dejen de lado las suposiciones molestas. Muchas veces se da el mismo nombre 
a prácticasjiterarias diferentes, hasta en una misma cultura. Los términos ale- 
ma^ francés román designan lo que en inglés se llama novel, palabra deriva- 
da del italiano, por supuesto. Nadie piensa que el román francés moderno 
mantenga vínculos con los poemas medievales que llevan el término román en 

> Para un examen de Han Yu en el que se da valor a la poesía, véase Owen, 1975; y Hartman, 
1986 para la prosa. Un ejemplo japonés: Ogyü Sorai revivificado por nuevas concepemnes 
surgidas a lo largo del siglo xvm por medio de su "an.igua filología" (kob,mji S aku) y otras nú- 
nudas aportadas al clasicismo primitivo, véase Jones, 1985. 
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su tfiulo. y tampoco que las novéis de Henry James tengan algún parecido con 
las novelle de Boccaccio. 

La prosa narrativa japonesa tiene varios nombres y uno de los más impor- 
tantes es monogatari, que quiere decir "el que cuenta cosas" o "narrador" Ha- 
ce poco, algunas novelas cortas tomaron el nombre de shosetsu, una imitación 
japonesa del término hsiao-shuo en la pronunciación chino-japonesa. Las "xiao 
shuo" tienen varias obras maestras que las ilustran: El viaje al oeste El sueño 
de la cámara roja (o El cuento de la piedra), La novela de los tres reinos etc 
En el mejor de los casos, estas obras abarcan ciento veinte capítulos. La razón 
del porqué obras de este tamaño tendrían que ser denominadas "pequeñas char- 
las" (hsiao-shuo) tiene que ver con su lenta ascensión en la estima de la crítica 
Los monogatari japoneses, desde el Relato de Genji {Genji monogatari) por lo 
menos, encontraron el favor de la crítica y no se llamaron "habladurías" (sho- 
setsu). En cambio, este término pareció más apto para describir, en una época 
muy posterior, el tipo de narración en prosa concebido en Japón en respuesta a 
la novela occidental del siglo xix. Los chinos llegan a ver la cosa de la misma 
manera. Debido a usos y a asociaciones, las discusiones que tienen lugar en 
ingles relacionan la "novela japonesa moderna" o la "novela clásica china". En 
el primer caso, no hay novela clásica japonesa porque los términos más anti- 
guos como monogatari han resistido. En el caso de China, el término es em- 
pleado retrospectivamente por universitarios occidentales mediante el rodeo 
de un concepto moderno de la novela a propósito de obras escritas en una inde- 
pendencia total con respecto a la novela occidental. En suma, ya se trate del 
Viaje al oeste (siglo xvn) o de la obra de Natsume Soseki Yo soy un gato (siglo 
xx), existe una tendencia a hacer intervenir ideas extraídas de la novela occi- 
dental. No es necesaria mucha experiencia para descubrir que los ejemplos ci- 
tados no se ajustan del todo a las prácticas propias de la novela occidental y 
tampoco que esta no imite a aquéllas. Por esta misma razón, muchos especia- 
listas de la literatura del Asia oriental prefieren utilizar los términos de las len- 
guas en cuestión. EsU. es la razón de que se oiga hablar de gunki monogatari 
(monogatari sobre temas militares) o de "shosetsu japonés moderno" en ver- 
sión mixta. 

Todo esto puede parecer una disputa de palabras, pero muchas veces se con- 
sideran importantes las contingencias. La obra maestra de la literatura japone- 
sa, el Relato de Genji como hemos visto, es un monogatari. ¿Quiere decir esto 
que otras literaturas tendrían que tener monogatari como culminaciones litera- 
rias ? ¿Quiere decir esto que de hecho hay una versión auténtica del monogatari 
en (oda literatura en plena expansión o que no se trata de que lo haya o no? Esta 
manera de plantear el problema no es clásica. Los términos comunes son "eu- 
rocenlncos": ¿por qué no hay tragedias o epopeyas (por así decirlo) en China 
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o en Japón? Esta pregunta implica evidentemente premisas ocultas: que la tra- 
gedia y la epopeya son entidades claramente delimitadas y que son propiedad 
de Occidente, o que los monogatari son japoneses. 

Por razones que nadie comprende, "tragedia" deriva del griego chivo y 
"canto" Pocas veces se menciona que Aristóteles reconocía la existencia de 
tragedias que terminaban bien, ni que la única trilogía que existe, la Orestiada 
termina triunfalmen.e. A lo largo de la Edad Media, época que no conoció el 
drama sino hasta su última fase, las tragedias eran uniformemente ,a istor, 
de un revés de la suerte del género pretendidamente de casibus.La traged.d 
inglesa admite la comedia y la violencia en la escena; la tragedia tm^oo. 
La tragedia de Séneca, mucho antes que aquéllas, impl.caba con segundad la 
violencia, pero estaba escrita como si el humor no existiera. ¿Donde , esta en 
todo esto la definición de "tragedia"? ¿A qué autoridad invocamos? ,A los 
griego, cuyas tragedias podían terminar felizmente? El monje de Chauccr 
enta Carias tragedias de casibus. empezando por la Biblia. Al l.nal de frodo 
y Cres.da, Troilo contempla la Tierra desde lo alto del cielo y se «de ta vani- 
dad del mundo. El narrador de Chauccr tiene este apostrofe: Go l.tcl bok, go, 
li.el, myn tragedye" (5, 1786) | Va, librito, va, pequeño, m. tragedia] 

Si de lo que se trata es de tragcd.as, y no de qué es la tragedia, resulta difícil 
descartar múltiples ejemplos no occidentales, se trate de obras dnn^° 
no Es difícil hacer la misma demostración con una luerza igual a proposito de 
géneros no occidentales para lectores que no los conocen. Nada nos nn P 
intentarlo. Imaginemos que un grupo decide que no puede haber monog a 
occidentales. ¿Qué son entonces los (y no "el") monogatari? % > 
el nombre de monogatari de corte (ocho monogatari). Entre esto están los 
antiguos monogatari (mukashi monogatari), obras que preceden al Genjimo- 
noZtari y están también los monogatari de imitación (giko monogatari) los 
que sigua, al Genji monogatari y en cierta medida lo toman como modela 
Otras distinciones tienen en cuenta la extensión: largo, medio y corlo; o. as 
aún el relieve, como es el caso de las versiones militares a las que hemos alu- 
dido más arriba y a las que ahora podemos agregar las que están centradas en 
poemas (utamonogatari) y los cuentos tradicionales más breves os t cuentos 
morales (exempla) búdicos (setsmva que llevan monogatari en el t.tulo), y ve - 
.iones breves paródicas. Por último, hay muchas obras japonesas que llevan 
aditivamente los títulos de monogatari, de diario (nikki) o de colección 

(poética) (shu). . . , 

De lo anterior podemos sacar varias conclusiones y algunas de las conse- 
cuencias merecen ser tratadas aparte. Así pues, queda claro que monogatari es 
un término que designa a la prosa narrativa que en numerosas versiones j ,po- 
nesas (así como en sus equivalentes chinas) .mpl.ca poemas líricos. Genji mo 
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nogaiari contiene cerca de cuatro mil versos de poemas completos, sin hablar 
de los numerosos poemas antiguos en japonés o en chino que se citan y a los 
que se hace alusión. La presencia de la poesía en la prosa narrativa parece que 
es un rasgo de la literatura del Asia oriental. No obstante, la prosa narrativa 
pertenece a la mayoría de las literaturas, superadas sus primeras manifestacio- 
nes, ka conclusión más general que podemos sacar reconoce quejosjérminos 
cojo frecuencia son vagos y que no pasan con facilidad las fronteras culturales, 
donde los acechan los agentes de la inmigración literaria. 

Debería ser obvio que los estudios comparados interculturales no pueden 
permitirse esta indulgencia de las interpretaciones normativas de términos ta- 
les como tragedia o monogatari. No es simplemente una cuestión de compa- 
rativismo intercultural. Como A. O. Lovejoy demostró hace tiempo, tenemos 
que pensar los romanticismos en plural, incluso en un contexto estrictamente 
europeo, excluido Estados Unidos, y hay que agregarlo, las escuelas de Europa 
del este o del Próximo Oriente a las que ya se les ha puesto la etiqueta. El pro- 
vecho de los estudios interculturales no reside en el hecho de que regulen estos 
problemas, sino en que manifiestan la existencia de los mismos. Una buena 
parte de lo que parece fácil, familiar y sin complicaciones en los estudios com- 
parados interculturales tiene que ver con incompatibilidades no reconocidas e 
irreconciliables. En lo que sigue, otras dificultades, y mayores, serán objetode 
un examen cuyo fin consistirá en indicar que esas dificultades no sólo son ca- 
racterísticas del estudio intercultural comparado, sino también de los estudios 
intraculturales, y que sólo los estudios interculturales permiten esperar ver el 
fin de estas dificultades. 



SISTEMAS Y SISTEMATIZACIÓN 

Las dos próximas etapas de nuestro recorrido de horizonte tratarán por lo tanto 
de "literatura comparada" y las preguntas que nos haremos serán sucesivamen- 
te: ¿qué es la literatura? y ¿qué es la comparación? En la esfera estrictamente 
europea, laj iteratura no puede recibir una definición precisa, o más bien cir- 
ounscrita, puesto que las fronteras se amplían o retraen a medida que varían las 
descripciones, que las instituciones se modifican e intervienen conside- 
raciones normativas. La formación de nuestras ideas actuales sobre la historia 
literaria se remonta al siglo xvm (Wellek, 1 941 , caps. 1 -3). Hasta fines del si- 
glo xvn, en Inglaterra, un novill era una historia novelesca o un poema heroico 
en verso (Watson, en Dryden, 1962, 2, 302). Admitamos que el estudio de la 
literatura es capaz de progreso, mientras que 1« evolución del genio es inipre- 
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los fenómenos. Parece que las 1 ter tu ras de ^ ^ ú& 

de lengua inglesa presentan grande diferencias en c I prop 
- juntos restringido, lamente m , 

compara a estos conjuntos, aparecen uu coniunto restringido. Tiene 
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te, podemos esperar resultados mas sut.siac tonos M ^ efinen 
mente apreciada. A í ..,Hpmia ateniense cuando Aristó- 
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en términos de drama. (Su estudio de la comedia se perdió.) El sistema de Aris- 
tóteles es mimético e implica la hipótesis realista según la cual el mundo es 
cognoscible al mismo tiempo que real. Sin este supuesto, ninguna versión mi- 
méticn del mundo se sostendría, como se observa en la literatura antimimética 
reciente, cuya premisa es el absurdo o la insignificancia. Los tres radicales que 
Aristóteles reconocía eran el mundo, el poeta-creador y la creación artística 
producida, la imitación. Él habla a pesar de todo de miedo y de piedad y men- 
ciona una vez la catarsis (que es todavía en nuestros días el punto crucial). Pero 
fue incapaz de plantear al público afectado o al lector como cuarto radical (prin- 
cipio). Es decir, que en Grecia existía una rivalidad entre los filósofos, los re- 
tóricos y los poetas en cuanto a lo que influiría al público, en consecuencia, un 
público indiferenciado para estos tres estados. Esta omisión fue rescatada por 

, Horacio, cuya Arte poética distingue el placer y el beneficio (dulce y titile, au- 
desse y prodesse). No es sorprendente que Horacio desarrolle una poética 
afectiva puesto que él daba parte de la literatura como práctica personal de los 
géneros particularmente ricos en emoción: lírico {carmina, sátiras, sermones, 
versos epistolares, epistulae, de los que varios son satíricos). Estas añadiduras 
completaban el sistema occidental y, en el Renacimiento, todos sabían que los 
fines de la literatura son el placer y el provecho (o la enseñanza) y su medio la 

■ imitación. 

La historia parece muy simple y aquí ha sido simplificada más en su pre- 
sentación. Una buena parte de su simplicidad depende de su obviedad, lo cual 
viene a decir hasta qué punto es natural que las cosas hayan sucedido así. En 
realidad, no es natural para nada desde el punto de vista intelectual, salvo en 
términos de mecanismo formal del origen de un sistema literario. Es decir, que 
j en todas las demás culturas de las que se pueden reunir pruebas, el sistema li- 
¡ terario se inventa mediante el rodeo de lo lírico más que de lo dramático, y en 
el este asiático algunos tipos de escritos históricos pertenecen a él igualmente. 
En el Gran Prefacio de los "clásicos de la poesía" (Shijing) y en dos prefacios 
(uno en japonés y el otro en chino) a la primen" antología, el Kokinslñi, descu- 
.' brimos una definición de la literatura por medio de la norma lírica. En los pro- 
pios términos del japonés, kokoro (corazón, pensamiento, espíritu) y kotoba 
(palabras), el kokoro del poeta es afectado por una cosa de la naturaleza o la 
vida humana y, en consecuencia, el poeta lo expresa en kotoba. El lector de 
estos kotoba es afectado a su vez por el kokoro y puede ser llevado a su vez a 
expresarse. Este sistema afectivo-expresivo comparte tradicionalmente con la 
mimesis la primera presunción realista, pues si el mundo no existiera en su rea- 
lidad, no habría ninguna razón para sentirse emocionado. Pero la poética lírica 
difiere de la de Aristóteles en otros aspectos. Así pues, aquélla no exige la apa- 
rición tardía o torpe de un Horacio para agregar a ella el pedazo que le falta. El 
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mundo, el poeta, el lector y la expresión compartida (no la imitación) están ya 
íntegramente presentes. _ 

Es extraño que todos los sistemas literarios del mundo, a excepción de uno 
solo estén formulados en términos de lirismo o, más bien, es aún mas peculiar 
que no haya más que un solo sistema -nuestra supuesta norma europea- ba- 
sado en el drama y ninguno basado en la narración. La literatura mas antigua 
existente en el mundo, la sánscrita, es narrativa, exactamente como la griega 
más antigua. Pero el ejemplo más cercano de un sistema basado en la narración 
nos lo da Japón. En él descubrimos una manifestación extraordinaria. Menos j 
de un siglo después de los prefacios de Kokinshü (aprox. 905-920) surgió la 
mayor obra de arte de la literatura, el Relato de Genji (aprox. 1000-1010) Su 
surgimiento enriqueció e hizo más compleja la poética afecti vo-expresiva fun- 
damental. A manera de un síntoma, se destacan todos lo. pasajes líricos en la 
obra No obstante, la prueba está en el capítulo de las "moscas de fuego , don- 
de Murasaki Shikibu sitúa en el relato a un personaje real.sta con estrechos 
vínculos con la historia -siempre en el interior del sistema afectivo-expresivo. 

De estas observaciones podemos sacar una conclusión más: es legitimo con- 
templar que hay tres.tipQS fundamentales de literatura, o géneros o Gattungen, 
"Naturformcn der Poesic", en los términos de Goethe. Sin embargo, la distin- 
ción de los tres géneros se debe a Min.urno (Behrens, 1940). Esta distinción 
progresó muy lentamente hacia el norte, donde, en Inglaterra, M.lton fue el 
primero en expresarla. Mea decir que cualquier obra con algw^rompjfij!:. 
empresentará huellas o rasgos de los otros dos tipos que no.son.su genero 
divinante, pero no podemos reconocer la mezcla de estas características sin 
reconocer la existencia de las mismas, 

~ Es de esperar que otras investigaciones de carácter intercultural amplíen 
considerablemente nuestra comprensión. Aunque toda forma de conocimiento 
de literatura comparada nos sea útil en sí, las informaciones recabadas por me- 
dios ¡nterculturales nos son particularmente valiosas. Para nosotros, es la opor- 
tunidad de comprender las condiciones de nuestro conocimiento; nos permite 
ver las grandes distinciones que las contradicciones locales empanan. 

A partir del reducido compendio que se desprende de esta discusión sobre 
el origen de los sistemas literarios, podemos constatar que los estudios ínter- 
culturales proporcionan un vislumbre de esperanza en la comprensión de cues- 
tiones espinosas como el estatuto de verdad de la literatura y de los valores 
literarios. Como mínimo, acabamos viendo que las generalizaciones que se 
basan únicamente en pruebas i ntraculturales son fundamentalmente sospecho- 
sas No se puede menos que apaludir el tacto de que Eric Auerbach ha dado 
rupestras con su título: Mimesis: la representación de la realidad en la litera- 
tura occidental. 
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BÚSQUEDA DE NORMAS DE COMPARABILIDAD 

Hay dos cosas particularmente extrañas en la práctica actual de la literatura 
comparada. Una es la ausencia de comparación, como lo mostraría el examen 
de artículos publicados a lo largo de un año er no importa qué revista de litera- 
tura comparada. Otra es la ausencia de. normas de comparabilidad: ¿en qué 
fundar la precisión de una comparación y cuáles son las reglas que rigen los 
elementos dados a modo de prueba de comparación? No es difícil dar ejemplos 
de temas típicamente comparatistas: byronismo en Italia, Zola y el arte, la re- 
cepción de Lessing en Inglaterra, la política en la vanguardia, aplicación de la 
semiología saussuriana a las obras líricas, Heidegger y la cuestión de la herme- 
néutica, etc. No se trata tanto de saber si estos temas son interesantes como de 
si son "comparados" en cualquier sentido que sea. 

Hace algunos años, tuve ocasión de impartir una clase intitulada "Introduc- 
ción a la literatura comparada". No parecía haber ningún problema en com- 
prender lo que podía ser una introducción, y tenía idea de algunas maneras de 
indicar lo que podía servir para definir la literatura. Pero el "comparado" me 
tomó desprevenido. Me pregunté entonces, ¿cuáles son las normas de una jus- 
ta comparación, cuáles son los cánones deja comparabilidad? Ninguno de mis 
colegas cercanos lo sabía. Los filósofos me dijeron que si bien ellos nunca ha- 
bían estudiado la cuestión, alguien debía de haber utilizado la tesis de Thomas 
S. Kuhn sobre la comparación de los estudios científicos en diversas épocas 
(Kuhn, 1 962). ¿Constituía la base de la comparación el paradigma o el modelo 
del cambio? Desconcertados: no lo sabían. Los especialistas en ciencias socia- 
les sonrieron con una cierta condescendencia, explicando que en su disciplina 
la comparación es muy frecuente. ¿Quién discute los cánones de la compara- 
bilidad entonces? Después de un cierto silencio, se mencionó un capítulo de 
Durkheim y después otro de Weber. Del estudio de estos capítulos y de otros 
más, volví con las manos vacías. Después de uno o dos años, me encontré un 
ensayo del sociólogo Morris Zelditch, "Intelligible comparisons" [Compara- 
ciones inteligibles] (Zelditch, 1971). Después de una serie de ejemplos críti- 
cos de lo que pasa en la sociología comparada (ejemplos plenamente aplica- 
bles a nosotros), él adopta elementos de la lógica de John Stuart Mili, no sólo 
para hacerla inteligible, sino para darle un sentido, a mi modo de ver por vez 
primera. Desafortunadamente, no logra ir más lejos que dos variables, y aun- 
que encuentro su teoría particularmente esclarecedora, ésta se detiene allí don- 
de podría empezar a ser útil a un investigador literario. 

Hay tipos de estudies comparados que implican más o menos la compara- 
ción. Ha habido, por ejemplo, estudios del incesto en las obras de más de un 
autor, estudios del heroísmo o del antihéroe en las obras teatrales y novelescas, 
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de, romanticismo, de, modernismo, de, surrea.ismo de. P"J~ » 
i _ hrl „ Je au tores de una gran cantidad de países. Ls decir, que estos esiu 

^^JK^J^S^.- 

immmmm 

írovinc». E s Alióname con*»„r q..c la» poco *J^£^ 

p.„i^mfw con secundad comparar un esemor inycs y " 
Podemos con segur, cscr¡b ieron ambos en prosa y que se 

te para la comparación. Todo estudio exige datos, pruebas (piezas que se ju g 
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pertinentes), una tests y un método que permita controlar la tesis por medio de 
pruebas. No hay necesidad de tratar estas cuestiones de manera mecánica pero 
hay exigencias que hay que respetar. La somnolencia o la indigestión provie- 
nen de comparaciones intraculturales de dos clases: Tu Fu y Wordsworth co 
mo poetas de la naturaleza, por ejemplo. En manos expertas, este tema nos 
mantendría s.n dormir y llenaría páginas enteras de nuestros cuadernos de no- 
tas. I ero seria necesaria una perspicacia poco frecuente para retener lo impor- 
tante, que es aquello que se compara con exactitud. 



VALOR PARTICULAR DE LOS ESTUDIOS INTERCULTURALES: LA EXTRAÑFZA 
OTRO L1 ^VA AL DESCUBRIMIENTO DE VÍNCULOS PROFUNDOS 

Me parece que hay tres modos de empleo de la comparación intercultural y los 
tres a su manera .mplican comparaciones válidas.' La característica del primer 
modo, que yo propongo llamar la "prueba de lo extranjero",* consiste en utili- 
zar 'algunas pruebas de una cultura para poner de manifiesto hechos menos fa- 
- m í!^?.en otra, en la que la primera es el elemento probador y ksegundáeL 
RCobadoc iluminado. Hablando en términos estrictos, la prueba por lo extran- 
jero se emplea sabiendo que los elementos probadores y probados son pareci- 
dos, pero no precisamente comparables. Es el empleo controlado de la dife- 
rencia mas fundamental con la no tan gran similitud lo que ilumina lo que está 
puesto a prueba y permite la comparación. Un par de ejemplos ilustrará lo di- 
cho. Las secuencias de sonetos del Renacimiento pueden ser objeto de un es- 
tudio comparado, poniendo a Petrarca en relación con uno o más de sus su- 
cesores no .taltanos. Las características comunes y las diferencias distintivas 
quedaran en claro al poner a prueba la secuencia de! soneto por medio de poe- 
s.a ligada japonesa (renga, haikai). Las secuencias y los poemas ligados son 
sucesiones de estrofas como las unidades que son a la vez independientes y 
parte integrante de la secuencia total. La poesía ligada, no obstante, se compo- 
ne normalmente en una sesión con tres o cuatro poetas en alternancia de acuer- 
" con lln P' an y en una tenencia de longitud predeterminada. La poesía ligada 
dispone del principio fundamental según el cual las estrofas no tienen ninguna 
otra relación semántica más que el hecho de tener un predecesor (y un sucesor 
por descontado), de tal manera que la primera estrofa sólo está vinculada a su 
sucesora y la última a su predecesora. 

3 Lo tjue sigue es una breve síntesis de Miner, 1987. 

J til autor emplea el término enajenación a parlir ele ajeno ("extranjero", "extraño"). 
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Por ejcmp.o. ,a segunda estrofa adopta el «ü** > 

el de .a segunda, y así Csust^ pedentes y siguientes. La 

da a la cuarta m a ninguna otra salvo en sus P dislintiv0 de la su _ 

prueba de .o extranjero tndica que K .ntr ga e un ^ ^ 

cesión que es un soneto, como la >™™*££J nüi de la secue ncia es más 
de la poesía ligada, y que a m.egrtdad d ; co n cn , a los 

importante para la poesía ligada ¡ da la pre . 

sontos individuales son relajamente , po rtante . t 

gunla de la relación entre lo Unco y ^^cT^cmM)^ na- 
que no posee más que una in.nga mumn. . (cn un- esta ^ ^ 
Liva en vtr.ud de su orden de sucesión? ,C la n rg a n so ^ {os ^ 
t0? En caso afirmativo, ¿ por que no «o du , = ^ ^ ^ 
Petrarca y conservar la n,sm m n«r ga que en > 

blamos de "secuencias de sonetos y o de so ^ ^ 

Se puede dar otro ejemplo menos "™™^£o de las parábolas para la 
g ,esas podrían estar "enajenadas por ¿^.^ ¡nnuenc¡ ^. y por lo tanto 
Iglesia de Brillen, tenemos un ejemplo du recepción ( modeladas de 

ta misma manera según d no (c L Cdv^ ¿ ^ , Q najrat - 0 y lo 

ser también místenos de la Edad Mema . Esta gestión resulta muy 

útil en situaciones pedagógicas, sodic 



GÉNEROS DIFERENTES PUEDEN TENER PUNCIONES SIMILARES 

H. - segundo método de ^£££1 
que concierne a las lunc.one . S "P°^ J, "° S J e „ a corre s P onda a 
Epopeyas chinas y que dcsc— qu - ^no/entonces cuiles son las 
nuestros critenos habituales Podrí mo P g , orifi cación de un gran 

funciones deja epopeya, S, decidimos que abarca g ^ 
pTsadVla celebración del destino culmm te de , . o ^ ^ 

So de la nación, de personajes mas ; gr an d ton tu .y ^ ^ ^ 
elevación, se puede sostener que tos e r. o s h.s o ^ , . s _ 

lentes de ías epopeyas occidenta es. Recordaos q d;imenlal de las 
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esla gestión comparativa. Se puede decir otro tanto de la ausencia de sátira y 
de panegírico en la literatura japonesa (si bien las literaturas coreanas y chinas 
son particularmente ricas en panegíricos). Es decir, que las funciones del pa- 
negírico se podrían atribuir a la manera de presentar la literatura en sociedad 
más que a los topoi de alabanzas. 



AFINIDADES FORMALES: ¿EFECTOS SIN CAUSA O SIGNOS DE UNIVERSALES? 

El tercer método es el que yo he encontrado más útil. Tengo que confesar que 
es en principio de una simplicidad desarmante. Consiste en tomar por tema un 
fenómeno literario o una práctica que es formalmente idéntica en más.de_uoa 
cultura, El ejemplo del que yo me sirvo es el de las antologías. En todas partes 
del mundo existen antologías motivadas por el deseo de conservar y a las que 
se atribuye valor por una versión inteligible que recurre a principios de orden 
y de representatividad. Estos criterios plantean una identidad forma]. No obs- 
tante, en la práctica no se descubre una identidad sino una jionioJogía_o con- 
gruencia, y a veces diferencias sorprendentes que revela la hipótesis general 
de la identidad (Miner, 1985). 
," El mismo principio es el que se ha utilizado en la discusión del surgimiento 
j y la evolución de los conceptos de literatura. La identidad formal quesirvióera 
| el origen de un sistema poético en la coincidencia de críticos dotados con los 
| géneros más apreciados de entonces en diversas culturas. Evidentemente, esla 
identidad formal ha de ceder a la diversidad entre las culturas o por lo menos 
entre la cultura europea y las otras. Pero la diversidad es la diferencia realiza- 
ble en el seno de un conjunto de elementos verdaderamente comparables. No 
podemos comparar lo que es totalmente idéntico. 

Ambos ejemplos muestran que el contacto l iterario en la influencia-recep- 
ción no es necesario para |ps estudios comparados. Éste es necesariamente el 
caso de los estudios interculturales que preceden al periodo moderno. No es 
estrictamente necesario para los estudios intercnllurales, pero hay una ventaja 
que procede del estudio intercullural: lo que le es necesario ilustra lo que es 
realizable en la comparación intercultural. En la medida en que sólo concierne 
a Francia y Alemania, en la medida en que se supone un contacto literario, po- 
co interés tiene preguntarse lo que justifica la comparación. Además, las cues- 
tiones que trata la verdadera comparación son las más interesantes. Toda teoría 
Ü!£fürÍ3i. se hasa en ! a idea implícita de que las generalizacione s'so n validas 
Uiiniyersalmente". EstaJñpólesis^óJo ¿e_¿os!¡e.ne_en la medida en. que puede 
sei demostrada medíanle comparación intercultura]. Finalmente, el tipo de 
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comparación que aquí se discute afecta a la vez al estudio tipológico y al estu- 
dio histórico. Las otras posibilidades, que son la poética afect.vo-expres.va y 
la mimesis, de entrada son tipológicas como sistemas e históricas en términos 
de origen y de evolución. Un método que no consiga combmarjo^stcniat.co 
y lo histórico como complementarios y como controles recíprocos ofrece po- 
cTsTentajasi un método que los combine por lo menos es 'Jcapaz. de.conver- 
tirse en una teoría potente, . 



¿PRIVILEGIARÍA OCCIDENTE LA MÍMESIS Y ORIENTE LA EXPRESIVIDAD? 

1 os estudios interculturales plantean una última pregunta que no es fácil de 
responder. Un occidental, condicionado por las creencias occidentales de ma- 
nera a la vez tan abierta y lan clandestina que éstas no se destacan, no abordara 
las obras escritas de acuerdo con una poética afectivo-expres.va mas que con 
ánimo diferente al que anima a las literaturas no occidentales. Lo inverso tam- 
bién es cierto. Cuando se examina la tradición mimética con todas sus vicisitu- 
des alguien familiar a lo afectivo-expresivo no puede dejar de sorprenderse 
ante la tendencia occidental a privilegiar el "producto" mimet.ee,. La imita- 
ción" la "obra", el "objeto literario", el Kunstwerk y hace poco el texto tas- 
cinan'a los occidentales. En el espacio de una vida se pudo sostener que el ob- 
jeto literario es autolélico, que la atención que se presta por una parte al autor 
y por otra al lector produce errores críticos, el genético y el afectivo, respecti- 
vamente. Recientemente, de lo que se ha tratado es de tener en cuenta (o de no 
tener en cuenta) la intención del autor o la recepción afectiva. Y que el texto es 
un "agente", un "sujeto" que puede realizar, exigir o hasta "experimentar pla- 
cer sexual" (Roland Barthes. en Leitch, 1 983, 1 06- 1 07). Aquellos que han abra- 
zado estos puntos de vista negarían sus vínculos con el peripatético Ar.slote.es. 
Pero las tesis que sostienen son evidentemente de la especie m.met.ca. Asimis- 
mo alguien familiarizado con las tesis mimélicas no puede evitar que le alec- 
ten'igualmente las preocupaciones de los partidarios de lo afectivo-expresivo 
por el autor y el lector. En los sistemas afectivo-expresivos, hay una tendencia 
lógica a asimilar al poeta y al que expresa lo lírico, a menos que haya pruebas 
directas de lo contrario, y lo que nosotros podríamos denominar • la invención 
narrativa" en japonés se designa sakusha no koloba (las palabras del autor). 
Por una u otra razón, el inglés cotidiano asocia la ficción con el relato, y en 
particular con la novela. En realidad, el único género que es necesariamente de 
ficción es el drama. Podemos imaginar que lo que se desprende de esta obser- 
vación explica por qué el drama tuvo una estima crítica lan tardía. Un drama- 
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turgo no sólo escribe a propósito de los demás, sino que debe silenciar su iden- 
tidad persona) en la obra de teatro. Además, lo que los chinos han valorado más 
es el amateurismo, en su mejor sentido etimológico, de manera que el público 
y el autor podían intercambiar de entrada y como expertos sus papeles de poe- 
ta y de público, capaces de hablarse tan artísticamente como en la prosa de M. 
Jourdain. Nadie sabe de cuántos ejemplos disponemos de un segundo poeta 
chino que responde a un primer poeta en el verso que éste le envía. Los riesgos 
de sentimentalismo y de espíritu de capilla son muy grandes. Los japoneses 
valoran la franca sinceridad espontánea más que cualquier otro pueblo al pare- 
cer. También parece que esto es así porque cada escritor pertenece a una escuela 
y ha de poner de manifiesto quiénes son sus condiscípulos. Una de las razones 
de la brevedad de la crítica china tiene que ver con que es ex Itomine ad Iwmi- 
nem. Cuando uno se dirige a sus amigos, es poco cortés extenderse indefinida- 
mente. Una concisión brillante es preferible a una elaboración concienzuda. 



LA TEORIZACIÓN INTERCULTURA1. CARGA CON Et. DESCONOCIMIENTO 
DEL OTRO 

Podríamos seguir adelante, pero la determinación de estos términos generales 
es clara. Podríamos incluso sugerir que los ejemplos que hemos dado tienen el 
encanto de la inocencia. No cabe duda de que hay otras determinaciones que 
son menos inocentes. La mayor parle de los estudios comparados occidentales 
se niegan a prestar atención a la literatura no occidental en su práctica institu- 
cional. Aquélla no existe o si existe no tiene importancia. No se trata en verdad 
de literatura. Es un atavismo vicioso del imperialismo y ha sido atacado con 
pasión bajo la etiqueta de "orientalismo" (Said, 1978). Aunque no todas las 
acusaciones son fundadas e incluso algunas de ellas exageran, sigue siendo ob- 
vio que Europa es culpable de falta de atención y de atención mal intencionada 
hacia las culturas del Oriente Medio. Europa o bien las ha descartado como si 
no merecieran atención alguna, o bien ha creado una imagen de lo ''Oriental" 
que el imperialismo impuso a la cultura extranjera. Los entuertos difícilmente 
se limitan a la zona al este de los Urales y al norte del Mediterráneo. Las Amé- 
ricas ofrecen algunas analogías con lo anterior-, en cierta medida, América Cen- 
tral y América del Sur son el Medio Oriente de América del Norte. 

Tampoco los japoneses ni los chinos son inocentes. El Japón insular hace 
tiempo que respondió a la China continental, xenófoba y condescendiente, me- 
diante la afirmación de la unidad y del valor de su cultura, que tan frecuente- 
mente escuchamos en nuestros días. Y en el transcurso de la primera mitad del 
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sielo xx Japón trató de imponer la "niponidad" en nombre de la "esfera de 

S d de Extremo Oriente" para llevar la contraria a. imperialismo oc- 
Xntal Este episodio decisivo sigue afianzado s,n humor alguno en las memo 
ias y a través de Asia oriental y sudoriental. Tampoco hay nada que de nsa en 

el islam de hoy por el tratamiento -incluida la negligencia superst.c.osa- 

que le reservan los herederos del cristianismo. 

' Hay signos de cambio. Algunos colegas de más edad como Hor t F enz 
René ¿tiemble, han recomendado y compartido puntos de vista mas amplios. 
Hace veinte años, un libro como éste no hubiera incluido un capitulo sobre los 
smdios comparados interculturales. Algunos departamentos de 
parada contratan a especialistas de literaturas no europeas. Desd.chadamen te, 
it ra.uras no occidentales generalmente son sólo las chinas y japonesas. 
Además, hasta hace muy poco existía una tendencia a relegar los , *u tos ^com- 
parados no occidentales a un gucto que recibía el nombre ele relac o e l teru 
hs Oriente-Occidente. Como se ha dicho, esto solo caracteriza a la fase mas 
reciente de dos literaturas: los estudios interculturales y la gran literatura occi- 
como la orienta, (es decir, no "occidental"). Sóloex.snn ¡un. ver- 
dadera paridad intelectual cuando resulte natural que un especml.stu de las 
Uteratun.s indias imparta un curso de introducción de estudios avanzado o 
curso teórico en nuestras universidades, o cuando las sesiones dedicadas a la 
narratólogía se basen en la hipótesis de que cualquier decistón sena mjusttlt- 
cada sin tener en cuenta el Reíalo de Genji y el Viaje al oeste. 

Üte día tardará en llegar y mucho antes de que llegue tenemos una dificul- 
tad equivalente que contemplar. Si admitimos que aquellos de nosotros cor , a 
me jo disposición están ya prevenidos por su educación y los demás fac ores 
de a aculturación, ¿cómo se pueden superar los presaos ™. «^™ r ™ 
cierto número de normas necesarias'/ Lo mismo que el escepfcst no Aso uo 
el relativismo absoluto parece una contradicción en los términos t ^n 
n0 es más fácil de plantear que de resolver.* Algunos quisieran adsenbtr no .en 
.orno a la literatura, desprovista de nacionalidad. La idea es utópica ya que lo 
que podría ser la literatura es un importante problema m.ercultural que los es- 
udio's intracu.turales ocultan. Sólo llegaríamos a una literatura umea y gene 
ralizada, si es que algún día esto sucede, trabajando en plural con la tests dej 
que los estudios comparadlas tienen por objeto las literaturas. 

s Fükkcma 1984 .rala «le conjunto de problemas de manera descriptiva y lógica, con la 
iJScl. con esias pUpecúvas un interés por los valores lúcranos como cues- 

DeSa queda, igualmente Caro que cuando hablo de mimesis y de poética afectivo ex- 
presí:, emicido pisten de cada cual una multiplicidad de vers.ones de pau a país y en 
varias épocas dentro de una misma cultura. 
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NO REDUCIR l.O DIVERSO A LO MISMO 

A nuestra lectura siempre aportaremos los prejuicios (Vorurteile) de los que 
habla Hans-Georg Gadamer (1982, 238-253). Su esperanza de una "fusión de 
horizontes", la reunión del sujeto occidental y del objeto oriental (o viceversa) 
parece fantasiosa. Pero podemos trabajar dialécticamente entre las literaturas 
con análisis múltiples en diferentes culturas, poniendo a prueba nuestros pre- 
juicios al contacto con los fenómenos interculturalcs. Así pues, si bien las obras 
en prosa con frecuencia son objeto de estudio, la prosa como ritmo diferente de 
la poesía no ha sido suficientemente estudiada. Las sagas de Islandia y los ro- 
mances medievales ingleses algunas veces se presentan en prosa y en verso. Al 
lado de la gama de obras chinas que van de la prosa pura a la poesía o analiza- 
das éstas a la luz de las obras mixtas japonesas, las sagas y los romances (así 
como los antecedentes asiáticos) parece que están en condiciones de iluminar 
la cuestión. Sería necesario asimismo recordar que las literaturas de Asia orien- 
tal integran la historia en prosa a las obras líricas desde el inicio de los sistemas 
poéticos. 



DENTRO DEL SISTEMA UNIVERSAL, LOS VACÍOS SE COMPENSAN CON LLENOS 
DONDEQUIERA 

La presencia o la ausencia insospechada de fenómenos en las literaturas cons- 
tituye un excelente punto de partida para la comparación intercultural. ¿Cuál 
es la importancia, por ejemplo, de la ausencia del drama en la Edad Media oc- 
cidental hasta ya próximo el fin de la misma? Hay otras excepciones aparentes. 
Veamos algunos ejemplos: la naturaleza periférica de la prosa en el sánscrito 
y en las obras del Medio Oriente; la ausencia de alegorexis (a pesar de la pre- 
sencia de la alegoría) en la literatura japonesa, en contraposición con la china 
y la occidental; el predominio de las composiciones escritas destinadas a ser 
leídas (además del drama) en Japón; la fusión radical de lo sagrado y lo profa- 
no en la literatura india; la tolerancia del humor en contextos constantes en una 
literatura más que en otra. Podríamos seguir la enumeración indefinidamente, 
pero los mencionados son los punios fuertes de 1 compuratismo intercultural (y 
hasta intracultural). 

Ln la práctica, el mayor obstáculo al estudio intercultural es el prejuicio del 
provincianismo. Si uno de los problemas actuales del comparatismo consiste 
en no comparar, o hasta en no preguntarse qué es una comparación, los estu- 
dios interculturales hacen de esta necesidad algo acuciante. No pasará mucho 
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moral de la li.era.ura comparada en calidad de cenca humana. 



TliRCliRA PARTI- 

TEXTO Y COMUNICACIÓN LITERARIA 



i 



i 



i. 



12 



El texto como estructura y construcción 

M1HÁLY SZEGLOY-MASZÁK 



I. OBSERVACIONES PRELIMINARES: LINGÜÍSTICA Y POÉTICA 



Hay buenas razones para creer que la distinción entre el arte y el no arte se s„ua 
m í allá de los Hmi.es de una investigación de las unidades estructurales del 
texto Por esto, el análisis lingüístico no puede resolver los problemas del aná- 
lisis textual, y la opinión según la cual "se puede considerar a la poética como 
parte integrante de la lingüística" (Jakobson, 1 963, 21 0) se ha de rechazar por 
falsa e insuficiente objetividad histórica. 

Sin duda alguna el investigador literario tiene una deuda con la estilística 
orientada al lenguaje, sobre todo en la medida en que aquélla le puede ayudar 
da e cuenta de que ha de concentrarse en la interpretación de obras com- 
puestas en su propia lengua materna y esto porque el investigador es v.C.ma 
de una desventaja evidente cuando se ocupa de textos escritos en oirás lenguas. 
No obstante, la hipótesis de trabajo de los estructurabas, de acuerdo con a 
cual se puede subordinar la poética a la lingüística, se ha de rechazar, teniendo 
en cuenta la afirmación de los posestruc.uralistas de que la d.ierenca entre el 
lenguaje literario y el lenguaje no literario consiste más en su verdad que en su 
estructura. Kn suma, ningún análisis lingüístico puede eudir s, un texto s 
una obra de arte literario. Sin adherirse a la distinción de lo artístico y lo no 
artístico la semiótica contribuyó a definir el texto por oposición y por d, eren- 
eiación de la noción de código o de sistema lingüístico. Se considera a texto 
como la realización de un sistema del que es la concrec.on material. Ll texto 
tiene un comienzo y un fin, así como una organización interior gracias a la que 
se transforma, en el nivel sintagmático, en una totalidad estructural. Lotman 
analizó el concepto de texto en términos 1 1 de expresión, 2] de delimitación, 
31 de estructura (I. Lotman, 1973,91-94). 

Pn los decenios que siguieron a la segunda guerra mundial, la mayor paite 
de los analistas de textos literarios siguieron emendóse al principio de base 
que subyacía en los primeros estudios de los formalistas rusos; trataron de de- 
finir la literatura en términos de lingüística. La influencia creciente de la her- 
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menéutica alemana y de Bajtin, unidas a la reacción que se provocó contra el 
método de análisis textual de Jakobson, inaugurada por Michael Riífaterre 
(Ritlaterre, 1971 , 307-364), hizo que la poética llegara a ser más independien- 
te de la lingüística estructural. 

El cambio metodológico fue paralelo a una mutación de los centros de inte- 
rés. La mayoría de los analistas del comienzo se concentraron en la lectura ri- 
gurosa de poemas líricos aparentemente de acuerdo con teóricos influyentes 
como Paul Valéry, Martin Heidegger, Gottfried Benn, o también el poeta hún- 
garo Mihály Babits —crítico severo de Lukács y autor de una Hisioire de la 
littérature européenne en dos volúmenes [ 1 934- 1 935 ] (Babits, 1 949)—, quien 
consideraba la poesía como la forma más elevada del arte verbal. Sin embargo, 
posteriormente, investigadores cada vez más numerosos se dedicaron al análi- 
sis de narraciones más largas y llegaron a darse cuenta de los límites de la es- 
tilística lingüística. Los métodos empleados en la lectura rigurosa de poemas 
breves no se podían utilizar para el análisis de textos en prosa narrada más ex- 
tensos, como Bajtin sostuvo ya en un ensayo escrito en 1940-1941. 

En el ensayo en cuestión, De la préhistoire du discours romanesque, el 
crítico ruso se proponía criticar cinco enfoques estilísticos diferentes: 1 ] el aná- 
lisis de los elementos constituyentes textuales aislados (por ejemplo, las figu- 
ras o tropos); 2] "una descripción lingüística neutra del lenguaje del novelis- 
ta"; 3] la definición de los elementos distintivos de un movimiento literario 
particular; 4] la sistematización de los giros estilísticos individuales de un es- 
critor determinado, y 5] una investigación sobre la eficacia retórica de los pro- 
cedimientos utilizados en una novela determinada (Bajtin, 1981,42). Sin que 
lleguemos a aceptar las especulaciones algo problemáticas de Bajtin a propósi- 
to de la naturaleza carnavalesca de la novela, hay que darle crédito a su obser- 
vación de que un analista estructuralista de textos literarios no podría ignorar 
la dilerencia fundamental entre poemas líricos y ficción narrada. Puede resul- 
tar engañoso buscar metáforas en una obra que cuenta una historia, como tam- 
bién es engañoso desdeñar la naturaleza dialógica y estratificada del discurso 
de ficción e identificarla con el estilo individral de un autor, a la manera de 
LeoSpitzer(Spitzer, 1928). 

Existen asimismo consideraciones históricas que acaban con la pertinencia 
de una segmentación lingüística del texto literario. Aquello que parece válido 
para el análisis de las -'formas simples" (Jolles, 1 930) de la cultura oral apenas 
lo es para la interpretación de las estructuras complejas de la cultura escrita. 
Permy akov nos dio una clasificación, sobre todo sintáctica, de los géneros ora- 
les (Permyakov, 1970), pero un acercamiento puramente gramatical a los gé- 
neros de la "gran cultura" no parece ser realizable. La razón de ello es de lo más 
simple. Un cuento de hadas no podría tener una Wirkungxgesclüchte, en el 
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sentido en que la percepción de la estructura de una novela depende en mucho 
de. confl.ct!> entre tradiciones interpretativas diferentes y a veces hasta contra 

dÍC Esbítan,e paradójico que esta diferencia también pueda ponernos en guar- 
dia fi n a^timación de la distancia entre poética y l.ngu.slica. El 
g , tambi n es la encarnación de la Historia. Las significaciones son h - 
ÍTZ ^interpretaciones forman una tradición. "El proyecto de una obra 
2 i "a 2 vinculado a un camino trazado de antemano y que por s. 

podría formar un nuevo proyecto^ trata de caminos trazados de 

t I i érenles lenguas, también insisten en sus internaciones. Lejos 

r:; r >: sss*^ <*» - r r t 6 ™: taz. 

das y de visiones del mundo que difieren de las nuestras. Una " 
damentales de la obra Le marxixme e, la philosoplue du langage P^ llcada 

significación dependía enteramente del contexto (Jespersen, 1922, 123-124). 

ch , más amplia. No sólo pertenecen a ella los "embragues d c o s o . .n 
dicadores"), "elementos lingüísticos que hacen referencia a la m tanc.a de la 
enunciaciónyasuscoord^ 

¡.«de encontrar la inspiración en la lingüística para nuestra desenpeon hi- 

P X~terr teoría de los actos de, lenguaje como una pos.ble ba- 
se pafaTc as dación de .os textos literarios. No se puede negarque esta ^teona 
nuede representar un adelanto con respecto al anál.s.s estructuralista antenor 
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los locutores y de los auditores. Un acto de lenguaje es una petición, no sólo 
por la intención del locutor, sino también porque es reconocido como peti- 
ción por un destinatario. Ningún lector puede olvidar su propia historicidad. 
La comprensión — que consiste en enterarse y en olvidar — sólo puede tener 
lugar por intermedio del lenguaje, medio de comunicación en el que el pasado 
y el presente, lo familiar y lo no familiar, se encuentran en estado de diálogo 
incesante. Los textos literarios no pueden existir más que en sus interpretacio- 
nes, que son los resultados de una interrelación entre un lenguaje interpretado 
y un lenguaje que interpreta. 

Lo que precede es un principio que nos guiará y que mantendremos presente 
en el análisis de la estructura de los textos literarios que presentamos a conti- 
nuación. Desde un puntode partida pragmático, yo empezaría por las unidades 
más pequeñas, más directamente observables que componen las estructuras de 
superficie y que se almacenan en la memoria a corto plazo, y me desplazaría 
hacia estructuras más profundas, más ocultas, que son menos accesibles a la 
percepción directa y se componen de partes más grandes y más complejas. En 
vez de intentar llegar a un examen exhaustivo, limitaré mi atención a tres cam- 
pos en los que puedo contar con un sistema de conceptos relativamente esta- 
blecido y homogéneo. 



2. TROPOS Y FIGURAS: CONSIDHR ACIONES HISTÓRICAS 

Es bien sabido que los retóricos estudian las pequeñas unidades textuales des- 
de hace unos dos mil quinientos años. Esto se puede considerar una ventaja y 
una desventaja. Por un lado, esta larga tradición ha hecho posible el desarro- 
llo de (ni vocabulario más o menos aceptado generalmente; por otro, en este 
campo ha habido una fuerte tentación a considerar la literatura en términos de 
inmanencia. Algunos retóricos apenas se han preocupado del aspecto contex- 
túa) de los tropos y de las figuras en general y har dejado de lado el elemento 
convencional de las metáforas en particular. Es muy posible que la investiga- 
ción llevada a cabo en el terreno de las unidades textuales más pequeñas sea 
particularmente vulnerable a los peligros de una perspectiva no histórica. 

No ha sido posible renovación alguna ante el desarrollo de la semántica mo- 
derna. Es posible que haya sido el artículo de Erege, ya célebre y con razón, 
"Übcr Sinn und Bedeulung" ( 1 892) el que haya abierto el camino. La declara- 
ción de Sir Philip Sidney según la cual "el poeta no afirma nada, y por lo tanto 
nunca miente" (Sidney, 1%3, 148), recibió un nuevo significado gracias a la 
hipótesis del investigador alemán de que la palabra Odisea no tiene Bedeutung 
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mologico». Si 1. retenca c s .denUM a W ta que ~ „ 
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encontrar un remedio a esta carencia. Jean Cohén sugirió la prosa, la prosa es- 
crita, y la prosa discursiva (científica) como puntos de partida posibles para 
una comparación (Cohén, 1966). La objeción que se le puede hacer y que im- 
pide aceptar esta proposición es que incluso las tres normas que acabamos de 
mencionar pueden ser consideradas desviaciones del lenguaje hablado. Esta 
podría haber sido una de las razones que empujaron a Greimas a tratar de en- 
contrar otra solución al problema. Desarrollando un metalenguaje muy propio 
de él, Greimas introdujo la distinción entre "sema" o "la unidad mínima de 
significación", y "semema", o "sentido particular de una palabra" (Greimas, 
1966; Greimas, Courtés, 1979, 332, 334). Un grupo de investigadores belgas 
tomó prestados estos términos para la creación de un nuevo sistema de retórica 
basado en cuatro clases de figuras: "metaplasmas", "figuras que actúan sobre 
el aspecto sonoro o gráfico de las palabras y de las unidades de orden inferior 
a la palabra", "metataxis", "figuras que actúan sobre la estructura de la frase", 
"metasememas", "figuras que reemplazan un semema por otro", y "metalogis- 
mos", "que modifican el valor lógico de la frase" (Grupo Mu, 1970, 33-34). 

May alguna razón para creer que la primera pregunta a la que hay que res- 
ponder antes de clasificar las figuras semánticas (tropos) es la siguiente: saber 
en qué medida las relaciones sintagmáticas que garantizan la continuidad de 
un texto son interrumpidas por las relaciones paradigmáticas, intertextuales. 
Según estos retóricos belgas, la continuidad del significado se basa en la inter- 
sección de dos enteros. Dicho de otra manera, la sinécdoque es el tropo funda- 
mental, y "metáfora y metonimia se presentan como tropos complejos: [...] 
mientras que la metáfora se basa en una intersección, la relación entre los dos 
términos de la metonimia se efectúa vía un conjunto que engloba a ambos" 
(Grupo Mu, 1977,49). 

Debido a la importancia de las relaciones paradigmáticas en poesía, una 
obra literaria puede hacer alusión a otros textos con los que el lector está fami- 
liarizado. Michael Riffaterre ha denominado a estas correspondencias inter- 
textuales hipogramas y las considera manifestaciones de la intersección de la 
semiosis y de la mimesis (Riffaterre, 1978, 23, 88-89). En otras palabras, el 
interpretante de un poema puede ser otro texto. Muchas veces las oscuridades 
desaparecen y los problemas de interpretación se pueden resolver, una vez que 
el texto que se oculta detrás ha sido descubierto. Hasta un no-sentido se puede 
vincular a la intertextualidad: es capaz de disimular una cita transformada por 
las reglas de la permutación. 

Si esto es así, hay que reconocerle el mérito de ello a Saussure (Starobinski, 
1 97 1 ) y a los surrealistas, quienes afirman que hay palabras tras las palabras 
de un texto. En muchos casos, "la agramalicalidad" nos remite a la gramática de 
otra obra que nos es conocida. Muchas cosas dependen, por supuesto, del gra- 
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do de familiaridad de, lector con otros textos, pero en 

lidad nuede reducir el carácter arbitrario de los signos. Esto puede suceder m 
lufo en la P osa narrada, pero en menor medida que en la poesta linca; esta es 

de ficción narrada, escrito en prosa. 

1 -.discontinuidad lo mismo que la continuidad —a la que se pueüeüetim , 
colíírl^i». como ",a posibilidad de divisar en e, infinito una gr n- 
w a » Ricl-ür 1 958 84)- podrían ser consideradas un asunto de conven- 
ón , o , rnarece in'esp rado en una primera lectura puede muy bien ser que 
nc^ t re en e te eno de lo esperado en una relectura. Lejos de constitu.r 

lación convencional entre significante y significado. En otras palab s e 
tede ELi En s c 8 ,„do lugar es 

v^culaun texto a otro, una metáfora verbal transforma la significación de .as 

fon c Z un fenómeno no sólo semántico sino también sintáctico. Searle a 
bla de un vacío entre la significación de la frase y la del enunciado (Searle, 
979 , 05) Tomando esta hipótesis como punto de partida, podemos definí 
metáfora omo una interacción entre un elemento comparable y un elemento 
"mp "do na tensMn influida por la interferencia entre una lectura compar- 
Zrts' iembros de una comunidad y una decodificacion md.vdual y 

lo que puede ser previsible y lo imprevisible. 
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liste tipo de conclusión está casi implícita en la perspectiva que tienen los 
investigadores belgas del texto poético, el cual puede ser considerado como 
una reinterpretación creadora de la retórica de Fontanier. Antes de Fontanier, 
ningún teórico había podido dar una respuesta satisfactoria a la pregunta de 
saber cuál era la relación entre reglas paradigmáticas y sintácticas, entre tropos 
y figuras: unos trataban los tropos como una subclase de las figuras, otros po- 
nían los dos grupos de conceptos al mismo nivel. Fontanier fue el primero en 
sugerir superficies de colisión. Lo que es más, él empleó incluso los términos 
"exuberancia", "supresión" e "inversión", que se convirtieron en lo sucesivo 
en los conceptos clave del grupo belga, que distinguía entre "adjunción", "su- 
presión" y "permutación". La originalidad de la teoría, cuyo contorno fue tra- 
zado por los miembros del Centre d'Études Poéüques de la Universidad de 
Lieja, consiste sobre todo en su principio rector según el cual los tropos y las 
figuras son manifestaciones de los aspectos semánticos y sintácticos de toda 
estructura verbal. 



3. FIGURAS MORFOLÓGICAS Y SINTÁCTICAS 

Lo inesperado es el resultado de uno de tres factores: adición (elaboración), 
elisión (omisión, supresión o fragmentación) y permutación (dislocación). 
Los tres pueden ser definidos en un nivel morfológico, en un nivel sintáctico y 
en un nivel semántico. 

Debido a la falta relativa de complejidad, las figuras morfológicas no exi- 
gen ningún análisis detallado. La mayoría de ellas representa una variante de 
la adición. El acróstico, la rima, el neologismo, la figura elymologica, una cita 
en lengua extranjera, un homónimo, la permutación de los elementos del sig- 
nificante ("paronomasia"), y la mayor parte de los demás tipos de retruécano o 
de juego de palabras se pueden dar como ejemplos muy conocidos. Cuando se 
atrae la atención sobre una conexión oculta, o por lo menos no del todo aparen- 
te, entre dos elementos significados o más, éstos crean una tensión semántica. 
En el título de la novela de Robbe-Grillet La jalousie, por ejemplo, un signifi- 
cante se refiere a dos elementos significados, y quien conozca bien el libro sa- 
brá que este homónimo ("antonomasia"), interferencia de dos significaciones, 
desempeña un papel importante en el texto. 

Las figuras estudiadas por los retóricos son reglas que podríamos definir a 
modo de hipótesis como universales, de las que cualquier periodo histórico de- 
terminado liene algunas accesibles. La mayoría de los movimientos literarios 
podrían caracterizarse por su preferencia por algunas de estas posibilidades. 
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Fl clasicismo de los siglos xvi. y xv.n estuvo dominado por la elaboración 
sintáctica a pesar de que la supresión de la puntuación ("parataxis ) que es 
posible que sea la forma más simple de omisión sintáctica, se convirtió en un 
elemento distintivo de la escritura de vanguardia. Sin embargo, sena un grave 
error atribuir todas las preferencias por ciertos tipos de figuras a cambios his- 
tóricos La estructura de las lenguas individuales desempeña asimismo un pa- 
pel en la elección. Por esto, las leyes definidas por los retóricos no siempre 
son aplicables a texlos escritos en lenguas que no pertenecen a la lamilla in- 

d °La r prevÍsibiliclad es vulnerable a los cambios históricos. Podemos tener la 
impresión de que la elipsis es un elemento distintivo de la poesía romántica y 
de vanguardia, pero hemos de ser conscientes de nuestro prejuicio histórico: la 
sintaxis de los textos más an.iguos nos parece más continua desde nuestro pun- 
ió de vista porque su fragmentación ha perdido fuerza, de la misma manera que 
muchas de las metáforas hoy están muertas. Esto es válido para todo tipo de 
irregularidades sintácticas. . 

Como lo he destacado más arriba, es muy tentador desdeñar la Historia cuan- 
do se clasifica a las unidades textuales de menor dimensión. As. pues, es tacil 
hablar de tres clases de elaboración sintáctica: a\ el paralelismo es decir, la 
repetición de la relación entre diferentes elementos constitutivos; b\ el engarce 
("paréntesis" o "enclave"), que es la inserción de un tiempo y de un espacio 
"cronotopo") dentro de otros; y c] estructuras lógicas basadas en un con- 
traste ("antílesis"). Las dificultades empiezan cuando el que clasifica trata de 
tomaren consideración la reacción del lector. Si bien es cierto que las repeti- 
ciones en el verso célebre "Mañana, mañana y mañana", en Macbeth. hacen a 
frase más larga y más compleja, crean asimismo la impresión de un enunciado 
fragmentado que deja muchas cosas sin expresar. 

Es teniador resolver esta contradicción sugiriendo que esta clase de ambi- 
güedad es el resultado de la combinación de la elaboración sintáctica y de la 
repetición morfológica, como el empleo de las mismas conjunciones ( polisín- 
deton") pero esto representaría una simplificación. El paralelismo y la com- 
plejidad pueden ir de la mano, pero esto también puede dar la impresión de que 
la frase está fragmentada, sobre todo si las unidades son breves, como en as 
secciones de cnumemüo de los grandes poemas épicos, o también cuando los 
sinónimos se suceden y constituyen una figura que Fontanier denomina me- 
tábola" Loque cuenta es la interacción de las figuras más que las propias figu- 
ras Un paralelismo no se basta a sí mismo, ni siquiera si sus unidades son 
extensas ya que comporta una estructura abierta. En la mayoría de los casos, 
está aliado con la suspensión, forma de dislocación, y el resultado puede ser 
una gratlatio, uno de los procedimientos de la retórica más utilizados. No ex.s- 
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te más que un cuso en el que una acumulación, un catálogo o una lista, se pue- 
dan dejar abiertos, y es cuando se trata de un comentario amplificador inserto 
en un pasaje al que podría no estar ligado en el plano gramatical. Este tipo de 
paréntesis indica también la colisión de diferentes figuras, lo cual marca la 
transición del primero al segundo grupo de elaboración sintáctica y llena el 
vacío entre paralelismo y engarce. 

Las digresiones implican los mismos grados que las estructuras paralelas y 
esto depende de la longitud de las unidades. Un epíteto no implica más de una 
palabra adicional; una aposición es una frase calificativa más larga; una com- 
paración puede consistir en una frase entera, como la perífrasis o la circunlo- 
cución, aposición aun más desarrollada, de la que se ha dicho que era uno de los 
procedimientos favoritos de los poetas neoclásicos de los siglos xvn y xvm. 

No sería nada difícil clasificar las digresiones con base en la longitud de los 
paréntesis, pero una vez más las consideraciones históricas hacen que sean 
vulnerables las distinciones claramente definidas. La oposición entre lo que se 
considera el texto principal, y lo que se considera una digresión depende en 
mucho de factores culturales. 

A excepción de textos cantados más que recitados, ningún enunciado verbal 
con valor artístico contiene elementos susceptibles de ser llamados expletivos 
en el sentido estricto de la palabra. En las obras escritas, no es para nada fácil 
decidir cuándo un paréntesis es realmente independiente de la construcción 
general del texto. Lo mismo sucede con las repeticiones inútiles (pleonasmo), 
puesto que el exceso es un concepto pragmático y, como tal, sujeto a cambios 
históricos. Si tomamos la previsibilidad en el sentido general del término, po- 
demos considerarla como una característica indispensable de todas las con- 
venciones. Lo que es más, podría ser una cualidad inherente a todo enunciado 
lingüístico. "Las limitaciones sintácticas de una lengua garantizan que, en 
cierta medida, sepamos ya lo que será dicho o escrito en una situación dada o 
también en un determinado momento de un discurso o de un texto" (Cherry, 
1970, 1 18). No obstante, en un sentido más restringido, la redundancia puede 
tener funciones diferentes en el marco de diferentes convenciones genéricas. 
Algunos románticos, por ejemplo, asociaban lo lírico a la espontaneidad y al 
canto, y consideraban que la redundancia morfológica y sintáctica eran sus 
elementos distintivos. En los textos discursivos, y sobre todo en los didácticos, 
la repetición ayuda a comprender y puede reflejar el nivel intelectual del públi- 
co para el que han sido escritos. En último lugar pero no menos importante, el 
pleonasmo puede ser una fuente de humor o de ironía, pero aun cuando éste sea 
el caso, se aplica el mismo principio: la redundancia no es una cualidad inhe- 
rente a la estructura de la expresión; depende de la decisión de la comunidad 
interpretativa que una estructura aditiva sea "tautológica" o no. 
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Como la ironía es una de las cualidades menos "estables", es casi imposible 
encontrar una especie de paréntesis que esté siempre libre de ella. Una inser- 
ción que no parece corresponder al modelo principal es lo que se acerca más a 
una excepción de este tipo. Un ejemplo muy conocido es el apóstrole, a menudo 
asociado a una abstracción personificada, y al que se puede considerar el ele- 
mento distintivo de las odas neoclásicas. No deja nunca de proporcionar el to- 
no sublime adecuado a uno de los géneros con más prestigio en la jerarquía de 
los siglos xvn y xvm. No obstante, esta falla de ambigüedad no caracteriza a 
las demás figuras aditivas que imitan la comunicación oral. Una exclamación 
inserta ("epifonema") puede socavar la primera significación del enuncia- 
do interrumpiéndolo. El tono mixto de los escritos épicos burlescos esta estre- 
chamente ligado al uso constante de correcciones y de "pensamientos a poste- 
rior?' ("perífrasis") que pueden recordarnos que la ironía siempre depende de 
la cultura y es el resultado del acuerdo del autor y del lector sobre algunas sig- 
nificaciones secundarias. . 

Éste no es el lugar para entablar una discusión sobre las definiciones posi- 
bles de la ironía, pero es probable que no esté fuera de lugar sugerir una estre- 
cha relación entre la ironía y la intertcx.ualidad. Podemos cons.derar la .roma 
como una estrategia interpretativa ya que la naturaleza intrínseca de una cita 
está en contradicción con la visión inmanente de la Obra literaria. A condición 
de dejar de lado las consecuencias de la actividad hermenéut.ca del lector, se 
podrían establecer distinciones útiles entre las diferentes formas de intertex- 
tualiclad (Genette, 1982/>, 16), pero pudiera muy bien ser que algunos dudaran 
de la validez de unaclasificación de este tipo porque en ella se ignoran las con- 
sideraciones históricas. Hasta el argumento de que la "transcontextualizac.on 
irónica es la que distingue la parodia del remedo (Hutcheon, 1985, 1 2) es algo 
engañoso porque la imitación de otra lengua o de otro estilo es casi seguro que 
per se constituye una fuente posible de ironía. 

El concepto de ironía nos lleva a la difícil cuestión de saber o situar la linea 
de partición entre las figuras sintácticas y las figuras semánticas. S, bien es 
cierto que un paréntesis interrumpe el espacio y el tiempo del texto principal, 
la inserción empieza cuando el intérprete toma conciencia de una discontinui- 
dad en la estructura sinecdóquica o metonímica y termina cuando se percibe un 
regreso a esta continuidad primera. El paréntesis o el engarce es un elemento 
recurrente de los textos discursivos y narrativos y conlleva implicaciones se- 
mánticas. Cuando un locutor o un ensayista interrumpe la lineal.dad de la argu- 
mentación, el público, o el lector, corre el riesgo de perder la le en la ideología 
del proceso de razonamiento. En una narración, una interrupción puede tomar 
la forma de una transferencia del nivel de la historia al del discurso. En ambos 
casos el destinatario tiene que decidir si la discontinuidad aparente no revela 
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una continuidad a un nivel mis profundo o si no proporciona un indicio meta- 
fórico en relación con la significación del texto principal. La oscuridad de las 
baladas, por ejemplo, se puede deber al hecho de que el narrador interrumpe 
los comentarios que dan una nueva dimensión a la interpretación de la historia. 

Las autocitas representan una clase especial de inserciones. Aquello que se 
ha denominado abismar (Gide, 1965, 41) y se ha descrito como un elemento 
característico del nouveau román (Ricardou, 1 973, 47-75) es una historia den- 
tro de la historia que actúa como espejo. Su empleo como estrategia narrativa 
data de los tiempos más remotos y se utiliza con diferentes funciones. Aunque 
en las novelas de Robbe-Grillet llama la atención sobre la arlificialidad tímida 
del texto e implica un elemento de jovialidad, en rna Traumnovelle romántica 
puede indicar un contraste entre el espacio abierto del mundo de la imagina- 
ción y el espacio cerrado de "la realidad objetiva". 

El paréntesis siempre ejerce una influencia sobre la estructura temporal. 
No sólo borra la distancia espacial y temporal, sino que también aminora el 
ritmo narrativo. Abismar y describir pueden hasta detener la narración. En rea- 
lidad, la descripción es el resultado de la interacción de varias figuras. En una 
acumulación sinecdóquica se acumulan detalles temporales o espaciales. La 
descripción de un paisaje o de un personaje, un retrato — que combina la 
descripción del aspecto externo de una persona con una caracterización psico- 
lógica — , un "cuadro", más complejo, una descripción paralela — como la ca- 
racterización comparada de varias personas—, todo ello suspende la narración 
del relato, aun cuando la caracterización indirecta ("hipotiposis") esta en el 
límite de la descripción de un proceso temporal y forma una transición entre la 
descripción y la narración, y como tal nos conduce más allá del terreno de las 
interrupciones. 

Como es más fácil abrir un paréntesis que cerrarlo, los oradores que hablan 
en público y los ensayistas repiten con frecuencia el último segmento del texto 
principal después de un paréntesis antes de continuar aquél. Esta estrategia 
—denominada a veces "retroacción"— facilita el retorno a la continuidad pri- 
maria y puede hasta convencer a) destinatario de que aquello que a primera 
vista parece una digresión, en realidad es parte integrante del desarrollo de la 
argumentación. Esta estrategia señala también una transición entre los parén- 
tesis y las estructuras lógicas. 

La ligura más importante perteneciente a este tercer grupo de estructurases 
la antítesis, que puede ofrecer el mismo amplio abanico de dimensiones que el 
paralelismo o el engarce. A veces, la antítesis apenas es algo más que un giro 
inesperado dentro de una frase; en otros casos, es una oposición entre dos uni- 
dades estructurales más extensas (estrofas, capítulos, etc.). El hecho de que 
todo diálogo implique un elemento de contraste indica claramente que la 
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antítesis posee simultáneamente los aspectos sintáctico y semántico y que es 
capaz de ejercer una influencia sobre la macroestructura semántica del texto 
del mismo modo que el paréntesis puede funcionar como principio rector en el 
nivel de los cronotopos. La tesis y la antítesis también pueden sucederse den- 
tro de un monólogo, y esto no sólo en obras de confesión como las autobiogra- 
fías, los diarios íntimos o también los pasajes de una novela escritos desde el 
punto de vista del personaje, sino también en las obras líricas reflejadas. 

No hay más que una forma de diálogo en la que la antítesis no es necesariamen- 
te aparente. A este diálogo podríamos llamarlo catequístico porque se emplea 
a menudo en los manuales y en la enseñanza. Su papel no podría ser mas que 
de subordinación en obras de teatro o en novelas, pues "se dice después de los 
acontecimientos y no forma parte de éstos" (Hildick, 1968, 72-73) y carece de 
fuerza dramática. Se trata de un diálogo trunco en el sentido en que el papel de los 
participantes es restringido. Y no obstante, hasta en estos casos, existe una rela- 
ción vagamente antitética entre el que plantea las preguntas y el que las contesta. 

Las estructuras lógicas más francas son probablemente poco frecuentes en 
los textos aceptados como literarios. Las estructuras si logísticas se encuentran 
en los ensayos, pero me arriesgaría a emitir la hipótesis de que en las obras 
líricas meditativas, estas estructuras muchas veces están fragmentadas o dislo- 
cadas Sea como sea, el aspecto semántico de las figuras lógicas puede ser mas 
importante que su estructura sintáctica. Esto es cierto no sólo de la oposic.on 
y de la permutación entre categorías gramaticales (tiempos o personas) —co- 
mo es el caso del presente de la narración o de una segunda persona que se 
dirige a sí misma—, sino también de figuras más complejas como el quiasma, 
al que puede definirse a la vez como una forma de fragmentación semántica y 
como un ejemplo de elaboración sintáctica. 



4. LAS FIGURAS SEMÁNTICAS 

Dado que es casi imposible definir la línea de partición entre las figuras y los 
tropos existen buenas razones para suponer que cada figura sintáctica conlle- 
va implicaciones semánticas y viceversa. La diferencia entre una suspensión, 
que es ante todo sintáctica, y un efecto retardado con carácter semánt.co, mu- 
chas veces apenas es perceptible. Como es más adecuado hablar de dos princi- 
pios rectores del lenguaje poético que distinguir entre dos clases de figuras, es 
sólo en el nivel de las abstracciones donde se puede sostener que algunas 1 .gu- 
ras sintácticas adjudican varios significantes a un solo elemento s.gn.l.cado, a 
pesar de que las figuras semánticas pueden relacionar varios términos signih- 
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cados con un solo significante. Hay una manera en que las figuras semánticas 
se parecen a sus homologas: unas y otras pueden perder su valor a base de ser 
muy utilizadas. 

Lo mismo que las figuras sintácticas se pueden dividir en tres tipos ideales: 
dislocación ("permutación"), fragmentación ("supresión") y elaboración ("ad- 
junción"), las figuras semánticas o "tropos" abarcan tres clases principales. En 
la sinécdoque, una especie está emparentada con un género; en una metáfora, 
dos especies, y en una metonimia, dos géneros están vinculados. El empleo de 
esta simple distinción tiene sus límites, pero puede recordarnos la importancia 
fundamental de la primera de las tres categorías. La metáfora, muchas veces 
denominada elemento indispensable de la poesía, puede ser considerada el re- 
sultado de dos operaciones sinecdóquicas. "Para construir una metáfora, he- 
mos de acoplar dos sinécdoques complementarias que funcionan de manera 
exactamente inversa" (Grupo Mu, 1970, 108). La similaridad, que se encuen- 
tra en la base de la relación metafórica, es el resultado de una abstracción se- 
guida de una concreción. Para comprender un ejemplo familiar, un hombre y 
una caña se pueden poner en relación con base en sus elementos comunes. El 
resultado es que se puede sentir una fusión y una tensión. 

Dicho de otra manera, una metáfora implica un proceso de clasificación 
que se concentra en las partes comunes a dos enteros. También se la puede 
considerar una figura amplificadora, pero solamente si constituye una estruc- 
tura in praesentia, es decir, si sus dos términos — el "tenor" y el "vehículo" 
(Richards, 1 936) — están especificados. En cambio, si en el texto aparece sólo 
uno de los ingredientes, la metáfora parece entonces que está ligada a la omi- 
sión sintáctica. No obstante, antes de perder esta diferencia como punto de par- 
tida a fin de determinar distinciones suplementarias, hay que admitir que se 
trata de una abstracción, y como tal, su pertinencia es tan limitada como la va- 
lidez de la oposición entre lo metafórico y lo literal. Es más bien a partir de su 
interacción que de su contraste como se crea la poesía. 

La poesía no podría existir sin una dimensión oculta. La creación de obras 
nuevas está siempre condicionada de antemano por las tradiciones. Aquello 
que comparten escritores y lectores se revela en lo que no se cita más que como 
recuerdo ("alusión") en el texto. Todas las alusiones tienen un aspecto sinecdó- 
quico: sólo se evocan algunos elementos de otra obra o también de un contexto 
cultural. A causa de la importancia de lo no dicho, las obras pueden funcio- 
nar como literatura sólo cuando el escritor y el lector comparten algunas con- 
venciones. Como estas convenciones pueden pertenecer a comunidades más 
vastas o más reducidas, las alusiones pueden ser comprendidas por un público 
más grande o más pequeño. La literatura mundial es una ilusión. La mayoría 
tic las alusiones contenidas en la antigua literatura china no son comprensibles 
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menor dimensión y las macroestrucluras, a las que generalmente se conoce 
con el nombre de géneros, ya es hora de sacar algunas conclusiones de estas 
observaciones. 

La primera pregunta que hay que plantearse es la de saber si es verdad que 
en una novela, las metáforas sólo pueden desempeñar un papel secundario, en 
tanto que las conjuntivas, que señalan los supuestos y las consecuencias así 
como los pronombres y las omisiones que apuntan al "tema", son de una 'im- 
portancia primordial. En otras palabras, hemos de decidir en qué medida es 
cierto que las operaciones metonímicas subtienden las estructuras narrativas 

En cuanto aceptamos la tesis de que "una definición de la poesía no puede 
decidir más que lo que ésta tendría que ser, y no lo que es y era en la realidad 
de otro modo, esta definición se reduciría a su expresión más simple: la Poe- 
sía es lo que así se ha denominado en cualquier momento y en cualquier lu- 
gar" (Schlegel, 1980, 206), ya no podemos proporcionar ninguna respuesta 
simple a la pregunta que acabamos de plantear. Si la "literaturidad" no es una 
esencia inmanente cualquiera, sino más bien un concepto pragmático lo mis- 
mo sucede con las macroestrucluras que se han asociado a los términos genera 
V "géneros" y "modos" (Frye, 1966), o "modos" y "géneros" (Genette, 

1 J79). Habría que definirlos no sólo con base en procedimientos estructurales 
sino también con base en hábitos de lectura ("horizontes de expectativa") con 
base en la relación existente entre el texto y el destinatario. Aunque las con- 
venciones sean acuerdos —el escritor se atiene a que el lector respeta ciertas 
reglas—, sucede a menudo que los lectores no reaccionan de acuerdo con las 
expectativas. No obstante, es importante insistir en que cuando los lectores re- 
chazan un acuerdo, se adaptan (consciente o inconscientemente) a las reglas 
de otra convención cualquiera. Según esta óptica, no es en modo alguno absur- 
do indicar que el mismo texto puede pertenecer a géneros diferentes y a épocas 
diterentcs. 

Los géneros son también instituciones sociales y, como tales, dependen de 
otras instituciones sociales. Cuando nos decidimos en favor de uno u otro en- 
loque del texto, sufrimos la influencia de factores como la educación la litera- 
tura secundaria y la industria editorial. Si queremos definir los géneros he- 
mos de evitar "la ilusión de eternidad", "la del nacimiento del género" y hasta 
la de un corpus cerrado (Lejeune. 1975, 313, 317, 325) y no deberíamos olvi- 
dar las limitaciones inherentes a nuestra propia perspectiva histórica. 

Con estas reservas, que tengo en cuenta, todo lo que puedo decir es que a 
finales del siglo xx, el verso lírico, la ficción en prosa y la obra teatral son l'os 
géneros que la mayoría de la gente acepta como literatura. En este breve análi- 
sis de los elementos estructurales del texto, no puedo decir gran cosa sobre 
el tercero de estos géneros pues ningún tratamiento de la obra teatral puede ig- 
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norar la dependencia de éste del teatro, en el que se utilizan sistemas de signos 
que difieren del lenguaje. En cuanto a la relación entre los otros dos géneros, 
si es cierto que la literaturidad es por lo menos en parte asunto de convención, 
tiene que suceder lo mismo con la distinción entre lo lírico y lo narrativo; son 
comunidades interpretativas las que deciden si un texto dado pertenece a éste 
o aquél. Y por esto no resulta nada fácil decir cómo se vincula el análisis es- 
tructural de la obra lírica con el de la narración. 

Aunque por lo general se piensa que un poema lírico es una obra más breve 
que una obra narrada, y que por lo tanto podría ser posible que en el poema 
las que tienen una importancia primordial son las unidades estructurales más 
pequeñas mientras que, en la obra narrada, las importantes son las unidades 
estructurales de mayor extensión, es una conclusión exagerada proclamar que 
"la narración es una estructura profunda independiente de su vehículo" (Chat- 
man, 1981 a, 117) o en otros términos, que hay "en cada relato, sea cual sea su 
medio de representación, un segmento que en su estructura es puramente 
narrativo, independiente de este medio de comunicación" (Chatman, 1981 b, 
260). Se puede hacer una distinción entre relato y acto de lenguaje narrativo si 
se los considera como abstracciones con valor heurístico, pero yo no podría 
aceptar la tesis de que en el análisis de la narración "hemos de distinguir entre 
el discurso y su manifestación material —por las palabras, los dibujos y qué sé 
yo qué más" (Chatman, 1978, 23-24), pues en el sentido en que utilizo el tér- 
mino narración ésta implica la comunicación verbal. 

En las páginas que siguen la narración está considerada como una macroes- 
tructura estrechamente vinculada al concepto del narrador de una historia cuyo 
medio de comunicación es el lenguaje. En otras palabras, empleo el término en 
un sentido limitado, y presumo que no podría haber películas, pinturas, música 
o ballet narrativos. Como la significación de dos metáforas diferentes no puede 
ser idéntica, asimismo una sola y misma historia no puede ser contada de vanas 
maneras diferentes. La metáfora y la intriga son ambas construcciones de ficción 
y esto puede servir de base para una comparación entre ia poesía lírica y la fic- 
ción narrada. "En la metáfora, la innovación semántica consiste en la producción 
de una nueva pertinencia semántica por medio de una atribución impertinente 
[...]. En el relato, la innovación semántica consiste en la invención de una intri- 
ga, que también es una obra de síntesis: en virtud de la intriga, se reúnen fines, 
causas y azares en la unidad temporal de una acción total y completa. Es esta 
síntesis tic lo heterogéneo la que acerca el relato a la metáfora" (Ricrxur, 1 983, 
1 1). En suma, las pretensiones de verdad de la metáfora y de la intriga son com- 
parables y esta analogía puede ayudarnos a ver el vínculo entre ambos géneros. 

La metonimia y la sinécdoque no están en modo alguno ausentes de la poe- 
sía lírica, pero el papel que desempeñan es secundario. En cambio, la narra- 
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ción no podría existir sin operaciones metonímicas porque la expectativa y la 
memoria son mucho más importantes en la interpretación de la narración que 
en la de la obra lírica. Esto no significa para nada que los otros dos tropos 
principales no puedan cumplir una función secundaria en la narración; se ha 
destacado que, en Michelet, la escritura romántica de la Historia revela una 
tendencia a la metáfora, mientras que Ranke, más positivista, tenía perdilec- 
ción por la configuración sinecdóquica (White, 1973, 160, 177). La referencia 
a los historiadores es plenamente intencional puesto que las estructuras narra- 
tivas caracterizan a las obras de historiografía y a las de ficción narrativa. La 
oposición que algunos teóricos establecen entre ambos géneros se basa en la 
hipótesis injustificable de que "la ficción es fabricada y el hecho se encuentra" 
(Goodman, 1978, 91). El origen de esta falsa premisa se puede encontrar re- 
montándonos hasta el racionalismo excesivo de algunos filósofos de la his- 
toria, del siglo de las Luces (por ejemplo, Bayle o Voltaire), y en algunos 
positivistas, si bien se encuentra incluso en algunos teóricos del siglo xx, den- 
tro del contraste entre formas "discursivas" y formas "presentativas", a modo 
de ejemplo (Langer, 1 97 1 , 79- 1 02). 

Las características generales de las obras con estructura narrativa hacen que 
estas oposiciones sean cuestionables. Todos los textos que cuentan una histo- 
ria poseen una estructura de superficie sintagmática, una red de relaciones 
temporales y causales, así como una estructura paradigmática consistente en 
relaciones lógicas tales como la antítesis. En resumen, la coherencia de la in- 
triga se basa en principios a la vez temporales y lógicos. 

Aristóteles consideraba que la narración de un relato era creíble ("vero- 
símil") si la intriga no era episódica sino que, por el contrario, los aconteci- 
mientos narrados se sucedían siguiendo el juego de la causa y del efecto 
(Aristóteles, 1963, 41). Este criterio puede aplicarse tanto a la historiografía 
como a la ficción narrativa. La interpretación de la causalidad es, naturalmen- 
te, variable: depende de normas aceptadas en una comunidad determinada. En 
consecuencia, un mismo texto puede ser considerado más o menos creíble en 
diferentes periodos y en culturas diferentes. La causalidad depende de la elec- 
ción e implica también la evaluación y la generalización. Foresto la sinécdo- 
que puede desempeñar un papel secundario importante en la narración. 



5. CRONOTOPOS 

Con ciertas reservas, se puede aceptar la idea de oue relato y proceso temporal 
están vinculados. La razón de ello es que en la narración oral, tanto como en la 



El. TEXTO COMO ESTRUCTURA Y CONSTRUCCIÓN 



227 



escrita la relación entre el tiempo ficticio y el tiempo no ficticio desempeña 
un papel más importante que la relación entre el espacio ficticio y el espacio 
no ficticio. Si bien es exacto que el aspecto espacial de la esentura , de la 
lectura (o de la audición), de la historia, así como del acto del d.scurso narra- 
tivo dependen mucho del tiempo, es también cierto que, al menos en parte, 
las /elaciones temporales de una obra de historia o de una novela son percu- 
das por el lector como configuraciones espaciales. Por muy exagerado que 
pueda parecer sostener que el texto narrativo "en tanto que texto no posee nin- 
guna otra temporalidad que la que él hace derivar metonímicamente del pro- 
ceso de su leclura", y que se trata de una conclusión forzada a afirmación de 
que las discusiones sobre el tiempo textual "en realidad se refieren a la dispo- 
sición lineal (espacial) de segmentos lingüísticos en el continuo que formad 
texto" (Rimmon-Kenan, 1983, 44), ciertamente es verdad que hay algunos 
aspectos del tiempo narrativo que son percibidos como relaciones espaciales. 
Fl ritmo narrativo, por ejemplo, es función de la longitud del pasaje consa- 
grado a un intervalo de tiempo dado. Debido a estas interacciones, es con- 
veniente aceptar el concepto de cronotopo. que fiie introducido por Bajt.n 

(B Eneí Ictóde narrar pueden existir manifestaciones de temporalidad direc- 
tas e indirectas, puesto que el narrador está en condiciones de establecer cone- 
xiones ante todo temporales, causales o modales entre los acontecimientos que 
narra. La determinación causal de la historia puede asimismo sugerir a teleo- 
logía No se podría sostener sin caer en la exageración que la teleología es 
siempre preponderante dentro de la intriga. La novela cortés de episodios, la 
picaresca, el "segmento de vida" naturalista o también la novela del sírcam e 
consdousness parece que están menos vinculadas a esta teleología que los B - 
dungsromane románticos o que las novelas realistas. La teleolog.a del acto de 
lenguaje narrativo se supone, no obstante, que es una de las reglas que camb.an 
menos y tal vez sea así por el acto de reflexión que constituye la lectura. Es 
obvio que se podría mantener que Fimiegans Wake o también Le cluendent, la 
primera novela de Qucneau, son de forma circular y exigen una lectura circu- 
lar pero la estructura de estas novelas bien podría ser que fuera excepcional y 
hasta donde yo sé una lectura circular no se ha convertido todavía en una cos- 
tumbre arraigada en la cultura que sea. 

Sería cómodo introducir especies de clasificación cuando se examina el 
tiempo narrativo. Por una parte, se puede distinguir entre la temporalidad que 
no se expresa verbalmen.e y la que sí se expresa así, abiertamente o de manera 
oculta, con ayuda de categorías gramaticales. Por otra parle, se pueden distin- 
guir los aspectos cronológicos, de duración e iterativos de la lectura, de la es- 
critura de la historia y del acto de lenguaje narrativo. En la historia, el punto 
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de referencia es ei tiempo presente del personaje, mientras que en el acto na- 
rrativo, es el tiempo presente del narrador. 

Lo misino que la interpretación de la causalidad, la concepción del tiempo 
depende de factores culturales y psicológicos. Todos tenemos nuestro propio 
sentido individual de la temporalidad. Y no obstante, se pueden sacar algunas 
conclusiones generales del tratamiento del tiempo en los textos literarios. Des- 
de hace aproximadamente cien años, se hace cada vez más hincapié en la psico- 
logía de los personajes y esto ha llevado a un ritmo narrativo más lento. Ulysses 
tiene varios cientos de páginas, pero cuenta la historia de un sólo día; en cuan- 
to a los "acontecimientos" de L'agrandissement de Claude Mauriac (1963), 
novela de doscientas páginas, éstos no duran más de dos minutos. El uso de dife- 
rentes puntos de vista puede implicar varias interpretaciones del mismo in- 
cidente: al lector de Absalom, Absalom!, de Faulkner, se le cuenta la muerte de 
Charles Bon no menos de treinta y nueve veces. F! analista del tiempo narrativo 
puede definir características no sólo históricas sino también genéricas. Para 
dar un ejemplo, el Lebensbild, género muy cercano al realismo, es una forma 
de lo que Gérard Genette ha llamado "relato iterativo" (Genette, 1972, 148). 

Cualquiera de las posibilidades narrativas que acabamos de mencionar pue- 
de tener una importancia fundamental para el intérprete de una obra. Se ha es- 
crito mucho sobre los anacronismos, los flashbacks y las anticipaciones, la 
tensión entre la cronología de los acontecimientos y el orden en que se relatan. 
Iniciar un relato in medias res es una tradición varias veces milenaria. En mu- 
chos casos, el texto empieza más tarde que el comienzo y antes que el fin del 
relato. Cuando el principio y el fin del relato están señalados (por ejemplo, el 
nacimiento y la muerte del protagonista, el comienzo y el fin de un proceso 
teleológico) por elementos temáticos, mientras que el principio y el fin de la 
narración están marcados por mecanismos formales ("Érase una vez...", "Y 
heme aquí llegado al fin de mi relato"), es relativamente fácil separar el tiempo 
de la narración de el del acto de lenguaje narrativo. 

Ya sea que el tiempo no esté marcado gramaticalmente, o lo esté directa o 
indirectamente, nunca hemos de perder de vista que la temporalidad narrativa 
y la imaginaria están entrelazadas. No hay razón alguna para que las semanas 
no tengan dos domingos en una novela, puesto que en ficción los tiempos de los 
verbos sólo tienen valor por las relaciones mutuas entre ellos. Las últimas pa- 
labras de Molloy, de Beckett, pueden servirnos de ilustración: "Es medianoche. 
La lluvia golpea los vidrios. No era medianoche. No llovía." Aquello que a 
veces llamamos el presente de la narración nos proporciona otra ilustración del 
fenómeno: si se cuenta una historia en presente, el interlocutor concluirá con 
toda naturalidad que la historia que se está contando se ha de situaren el pasa- 
do. Claro que hay que desconfiar de las generalizaciones fáciles ya que los as- 
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pecios temporales de la lectura bien puede ser que compliquen aún mas los 
problemas. Si existe algo como un subgénero llamado novela histórica, los que 
tratan de definirlo han de tomar en cuenta no sólo la distancia que separa el 
momento de la acción del de la narración, sino también el abismo, que va ahon- 
dándose siempre más, entre el momento de la composición y el de la lectura. 
Como ya hemos indicado, el mismo texto puede cambiar de carácter genérico 
con las circunstancias. Es posible que hasta 1984 haya cambiado de estatuto 
una vez pasado este año. 

Sea como sea, el relato sólo sabe de modelos ficticios de temporalidad, bl 
tiempo narrativo es un sistema de signos, una convención, como la perspecdva 
en pintura. Dado que la literatura crea una ilusión mimética pero constituye al 
mismo tiempo un fenómeno textual, lo mismo sucede con las obras narrativas: 
la historia es una serie consecutiva de acontecimientos, pero la narración es un 
enunciado lingüístico. Las formas verbales y los adverbios que se puede en- 
contrar en el texto de una obra literaria parecen embragues en la medida en que 
sólo tienen pertinencia en el marco de los valores temporales del texto. La his- 
toria de Wuthering Heights no fue deformada, dislocada, ni siquiera trans- 
formada por Nelly Dean y Lockwood, sino que en este caso se trata de una 
abstracción que el lector efectúa. Roland Barthes ha hablado de textos que son 
"legibles" y "escribibles" (Barthes, 1 970); él hizo una distinción entre "textos 
de placer" y "textos de goce" (Barthes, 1973). Jean Ricardou, por su parte, 
expresó la idea de que las obras literarias crean ya sea una "ilusión naturalis- 
ta" ya sea una "ilusión literal" (Ricardou, 1971, 35-36), y que, por lo tanto, 
había novelas miméticas y novelas textuales, novelas de la representación y 
novelas de la antirrepresentación, novelas de la reproducción y novelas de la 
producción. Yo preferiría pensar en términos de modos de lectura histórica- 
mente diferentes. Puede suceder que el sistema semiótico de un texto no le re- 
sulte familiar ai lector y que los significantes oculten a los significados. En el 
caso contrario, alguien ha asimilado tan bien un cierto sistema semiótico que 
los significantes le son casi transparentes. En otras palabras, la originalidad o 
la novedad consisten en una negación de una cierta red de expectativas que han 
sido construidas como parte integrante del proceso de lectura. 

Es bien sabido que el canal del que disponemos para recibir los datos senso- 
riales es relativamente angosto, y que el ritmo al que podemos absorberlos es 
más bien moderado. No podemos percibir demasiados fenómenos simultáneos 
y por esto es necesario que la información nos llegue de manera sucesiva. Per- 
cibimos el tiempo sobre la base de la información que entra; tenemos el senti- 
miento de la brevedad si los datos se suceden rápidamente, y de una larga 
duración si lo hacen lentamente, fisto es lo que forma la base del ritmo narrati- 
vo Si se tiene la impresión de que no se siente el lempo ni como rápido ni como 
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lento o, en otros términos, si las duraciones de la historia y de la narración pare- 
ce que coinciden, el lector puede tener la impresión de que es el testigo de una 
escena. La omisión ("elipsis") puede ser considerada una forma extrema de 
aceleración, a pesar de que una descripción estática puede representar el tem- 
po lo más lento posible. Entre estos dos polos existe una amplia gama de ritmos 
posibles, pero no habría que olvidar que el sentido del transcurso del tiempo 
del lector desempeña un papel tan importante en materia de opinión sobre el 
ritmo narrativo que los cronotopos dependen en gran medida de los modos de 
recepción. No es sólo el cálculo que tenemos del tiempo transcurrido lo que está 
definido por nuestra cultura, nuestra época y los factores psicológicos, sino 
que también la interpretación de toda obra narrativa está influida por la con- 
cepción que el lector se forja del relato, por la competencia narrativa que for- 
ma un sistema de referencia que da la posibilidad de comparar diversas obras. 

Cuando se habla de cronotopos de la lectura no se puede evitar las comple- 
jidades de la intertextualidad. En primer lugar, tendríamos que reconocer que 
este término tan de moda ha sido utilizado de dos maneras muy diferentes. 
Para Riffaterre (Riffaterre, 1 978) o Genette (Genette, 1 982 b), quiere decir el 
círculo que forma las obras citadas, parafraseadas, transformadas o a las que 
se hace referencia en un texto determinado. Esta aproximación inmanente pue- 
de formar un contraste con la interpretación, orientada hacia el lector, que da 
Barthes en Le plaisir clu texte (Barthes, 1973). Estas dos orientaciones están 
representadas por algunos otros teóricos. No forma parte de mis intenciones 
entrar aquí en detalles; lo que quiero es indicar que ambas concepciones de la 
intertextualidad pueden conllevar implicaciones hermenéuticas. Si se hace re- 
montar el mensaje de un texto hasta la intención de su autor, se vincula lu in- 
tertextualidad a la cita. Si se acepta la idea de que el presente puede tener una 
influencia sobre la interpretación del pasado y que es el autor quien crea la 
significación al menos parcialmente, se permite que cualquier texto lea a cual- 
quier otro, a la manera en que Derrida interpretó el poema inconcluso de She- 
lley The triumph oflife como una especie de comentario a L'arrél de morí de 
Blanchot (Bloom, de Man, Derrida, Hartman, Miller, 1979). 

Casi no es necesario insistir aquí en que no sólo hablo de dos especies de 
hermenéutica, sino también de dos acercamientos diferentes de la literatura 
comparada. Lo que trato de demostrar es muy simple: el analista de la tempo- 
ralidad narrativa no puede desdeñar las convenciones interpretativas y tiene 
que aceptar por lo tanto una concepción de intertextualidad históricamente 
controlada y orientada al lector. Esto podría significar que las lecturas inter- 
culturales, en traducción o en lengua extranjera, sean susceptibles de minar las 
interpretaciones establecidas y que tengan que ser aceptadas como una forma 
de comunicación internacional en literatura. 
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, , investigación de los cronotopos de la lectura puede suscitar dificultades 

^Irdlctatce avanzar en medida sigmficativa el proceso por el que la 
in fo i ransforma en expeneneia. En una primera lectura conoce- 

^de manera bastante inconsciente estructuras basadas en * •£ 

ticiones internas. En la relectura, abordamos la obra en v.rtud de hipótesis 
tu r d Fs pos.ble que estemos menos abiertos a una rev.s.on de las uter- 
S qt'nos hemos formado anteriormente porque la atención gestada 
S IdesaSdel texto es sustituida cada vez más por hipóle... sobre la est, uc- 

fe™ l" venda I» «' »■»• ■ P™*— 1 ' » "«* s "»" " na 
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se vinculan con las formas simples de la cultura oral, y por el otro, puede haber 
formas escritas de narración que exijan más relectura que los versos de cir- 
cunstancia. 

Se ha dicho que el espacio narrativo está subordinado al tiempo. Esta tesis 
es de fácil demostración. Los deícticos, llamados shifters, embrayeurs o dé- 
brayeurs (Jespersen, 1922; Jakobson, 1957; Jakobson, 1963, 176- 196; Grei- 
mas, Courtés, 1 979, 8 1 ), organizan simultáneamente el tiempo y el espacio del 
acto de narración en torno al locutor. El tiempo y el espacio del acto de lengua- 
je narrativo, así como la misma historia, están marcados por contrastes entre 
"yo/tú" y "él/ella", "aquí"' y "allí", "ahora" y "entonces", "hoy" y "aquel día", 
"ayer" y "anteayer", "mañana" y "pasado mañana", "esto" y "aquello". El 
montaje es el resultado de una interacción entre la cronología de la narración y 
el espacio del relato. El paso del segundo plano al primer plano — de un espa- 
cio extenso a un espacio más restringido (una escena fuera de un edificio, en la 
que se mezclan numerosos personajes, seguida de una escena íntima dentro del 
edificio) o también lo mismo pero en sentido inverso, mecanismo característi- 
co del realismo del siglo xix, el cual muchas veces implica el paso de un ritmo 
rápido a un ritmo lento o a una narración prolongada (la presentación de esce- 
nas de la vida de provincia, que ponen de relieve algunos elementos muy di- 
fundidos de la vida de una comunidad más o menos cerrada) — , y también la 
descripción de un movimiento que va por delante (el narrador que sigue las 
huellas del periplo de un viajero), pueden crear la ilusión de continuidad. Un 
montaje arbitrario en apariencia (que el narrador no trata de justificar) o tam- 
bién el engarce con otro espacio (una historia dentro de la historia, o una mise 
en abyme), interrumpen no obstante el acto narrativo, a pesar de que la presen- 
tación sucesiva de acontecimientos simultáneos (a modo de ejemplo, dos per- 
sonajes se dicen adiós y el narrador sigue a uno de ellos para volver más tarde 
al otro) puede contener elementos continuos y discontinuos a la vez. 

La continuidad y la discontinuidad se presentan al lector bajo la forma de 
lo previsible y lo imprevisible. En general, lo previsible acelera la lectura, 
mientras que lo imprevisible la aminora, pero hay que recordar que una inte- 
rrupción puede revelar una continuidad a un nivel más profundo, como se ha 
indicado más arriba. Podemos atribuir lo previsible a los conocimientos comu- 
nes al escritor y al lector, a la conciencia de una tradición avalada por una co- 
munidad dada. Uno de los factores responsables de los cambios en historia 
literaria podría ser la reevaluación de lo previsible. Además, lo previsible de- 
pende también de la frecuencia de la lectura, y esto tiene una significación 
particular en las obras narrativas. Interpretamos el principio de un relato de 
manera completamente diferente si sabemos de antemano cómo va a terminar 
la historia. El espacio de lectura sufre cambios significativos en la relectura: 
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alonas de las repeticiones que crean, que informan la estructura de la novela, 
So surÍr n culo nuestro recuerdo trabaje en doble sentido, es eor, cuan- 
do podamos acordarnos de las partes ulteriores mientras estamos leyendo pu- 

Ta rechace los textos más previsibles. No obstante, me atrevería a for- 
mu'ar Stesis de que en las obras de ficción habrá siempre elemen.o^d 
^continuidad. Estoy de acuerdo con Fierre Machen* (^»¿ >f 6 ' ^ 
v K-irlheinz Stierle (Stierle, 1980, 102-103) en que Eco, lser y hasta lngurüen 
afvcÍ ■ y an ido i justos con las implicaciones de las interrupciones textua- 
Ll e' n " vi culadas con la indeterminación, no deben ser colmadas 
por eU eufr en su totalidad. Aquello que no está específicamente : e, = ,ad no 
representa siempre una pérdida provisional que pueda o que J^J»* 
se podría muy bien tratarse de una ausencia calculada. El ntérprete de ine 
'C oi'"* dave tendría que aceptar que la naturaleza de la en fem ¡edad de 
M Uy Incale está destinada a permanecer ignota, así como el lector * Levo- 
ye no debería tratar de dar una respuesta a la pregunta de saber que h, o Ma - 
i zante ,a hora que falta en su empleo del tiempo Estos vacos no difieren 
de la indeterminación que caracteriza el final de muchas novelas^ 

Aunque la relectura no pueda llenar todos los espac.os vacíos y todas as 
interpones de la información en una narración, nos vuelve con segundad 
Sferto^asociacione. in.ertextnales y esto puede resultar en otra especie 
r Í^^ación. Una segunda lectura con frecuencia es ^ P = , P ' 
ene el sistema de referencia más vasto que se ha ut.l.zado, la b.bl oteca ma 
lar a en ac á uno de nosotros, varía de un individuo a otro. Nadie ha leído 
íx^.m«u las mismas obras que otra persona. Es muy difícil deedir que 
"' „ „ útiles para una interpretación correcta de una determinada 
i ; o asociamos «a significación de la obra a la tntenaón de su 

a tor s no tratamos de separar al lector de su propia posición en el tiempo y 
n h hi tona 1 mos de considerar la interpretación como una lusion de hor- 
es una interacción entre el pasado y el presente. Esto ^phca que a = , 
textualidad sea un campo de referencia vasto. Hay un solo tactor que 
este campo: la tradición lingüística compartida entre el autor y el lector. 



6. PUNTO DE VISTA Y SITUACIÓN DEL DISCURSO 

penden el tiempo y el espacio. Ningún especialista ha superado a Gerard 
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Genette en la aclaración de esle segundo par de conceptos. La distinción fun- 
damental de Genette es entre el "modo" de narración del relato y la "voz" na- 
rrativa (Genette, 1972, 183-267). El primero de estos conceptos abarca la 
"perspectiva" o "localización" y la "distancia" narrativa. Este conceptoes casi 
idéntico a aquel que los críticos ingleses y norteamericanos, siguiendo la tradi- 
ción iniciada por Henry James, describen como el "punto de vista". La compleji- 
dad de las relaciones entre los personajes de una obra narrativa está producida 
por la tensión entre estos dos factores. En Greal e.xpectations, la penúltima no- 
vela terminada de Dickens, por ejemplo, el adulto Philip Pirrip es el narrador, 
pero la mayoría de los acontecimientos están contemplados desde el punto de 
vista de un muchacho al que generalmente se conoce con el nombre de "Pip". 

El punto de vista es una noción que conlleva un sujeto y un objeto: crea la 
ilusión de que alguien o algo está siendo observado. Jean Pouillon introdujo 
los conceptos de "visión con", "visión por detrás" y "visión desde afuera" 
(Pouillon, 1946). Pero todos los términos que se refieren a la visión son algo 
ambiguos, pues la perspectiva narrativa tiene implicaciones conceptuales, 
emocionales y hasta ideológicas. En otros términor, no representa únicamen- 
te posiciones espaciales y temporales, sino también sistemas de valores. Us- 
pensky mostró que hasta los nombres de los personajes revelan la influencia de 
la localización (Uspensky, 1970). 

Si bien el punto de vista ha sido estudiado durante casi un siglo, la voz na- 
rrativa es un concepto relativamente nuevo. La teoría de los actos de lenguaje 
constituye una base posible para su análisis. Si admitimos que para compren- 
der un texto hay que identificar el género al que pertenece, y que los géneros 
son sistemas de costumbres interpretativas, entonces podemos sugerir una 
cierta correspondencia entre algunos géneros y los actos de lenguaje. Al com- 
binar la teoría de las funciones lingüísticas de Jakobson (Jakobson, 1 963, 213- 
220) con la segunda clasificación de Searie (Searle, 1979, 12-17), podemos 
arriesgarnos a formular algunas hipótesis. Así pues, los "asertivos"'— que tie- 
nen una función sobre todo referencial, pero que también ordenan las diferen- 
tes partes del texto— pueden surgir en la narración y en la descripción. Los 
"directivos", con función connotativa, dominan las obras didácticas. Los "pro- 
misiyos", con función fática, caracterizan a los ensayos cuyo tono es subjetivo. 
Los "expresivos", con función emotiva, están estrechamente vinculados a la 
poesía lírica, y las "declaraciones" en los textos discursivos al carácter profé- 
lico. Es casi seguro que cualquiera de estos elementos lo podemos encontrar en 
las obras dramáticas. Dado que las categorías que acabamos de enumerar son 
de nuevo tipos ideales, todo acto de lenguaje, por lo tanto, puede tener, una 
lunción secundaria en una obra narrativa. En una confesión, son los expresivos 
en una parábola, los directivos y las declaraciones los que pueden estar subor- 
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dinados a la localización en el "campo de referencia interno" (Harshav, 1984, 
232) construido por el texto. 

Existen fundamentalmente dos tipos de situaciones narrativas según la pri- 
mera persona hace referencia al narrador del relato o al personaje. Si tomamos 
al narrador como punto de partida, a la primera posibilidad la podemos deno- 
minar subjetiva, mientras que la segunda posición corresponde a la narración 
objetiva del relato. La interacción entre el observador y el narrador hace posi- 
ble la distinción entre las variantes subjetiva y objetiva de puntos de vista más 
o menos distanciados, y también entre el monólogo narrativizado y el monólo- 
go interior. 

Es importante hacer una distinción entre dos aspectos de la relación entre e! 
observador-narrador y el personaje. Por una parte, esta relación hace refe- 
rencia a la información relacionada con los acontecimientos de la historia y, por 
otra parte, implica una evaluación de los personajes. Un observador-narrador 
subjetivo puede saber más, mientras que su homólogo objetivo puede saber 
menos sobre estos acontecimientos que sobre el personaje, y el narrador de 
un relato puede contemplar a su protagonista con admiración o desprecio. A 
Henry James le preocupaba sobre todo el primero y a Aristóteles el segundo de 
estos aspectos. Las oposiciones entre alta y baja mimesis, entre literatura he- 
roica e irónica, establecidas por los teóricos aristotélicos, en realidad se basan 
en implicaciones evaluativas del punto de vista y de la situación del discurso. 
Entre estos dos polos existe una variedad infinita de combinaciones posi- 
bles. En teoría, la distancia entre el observador-narrador y el personaje puede 
ser temporal, espacial, intelectual o moral, pero en la práctica estos elementos 
siempre están combinados para provocar la simpatía hacia el protagonista o 
también para enajenarlo. 

No hay duda de que la credibilidad ("verosimilitud") depende en gran medi- 
da de la interacción entre el punto de vista y la situación del discurso. Genette 
propone "la pretendida borradura de la instancia narrativa" y "el carácter deta- 
llado del relato" como factores creadores de la ilusión mimética. Su conclu- 
sión es que "estos detalles crearán tanta más 'ilusión' cuanto que aparecerán 
como funcionalmente inútiles" (Genette, 1983, 31). Además, una instancia y 
un ritmo moderados son asimismo precondiciones posibles de una credibili- 
dad narrativa. Mientras que la retrospección muchas veces puede producir un 
efecto de distancia, en un escena, parece que el narrador-observador sigue el 
curso de la acción sin dejar que se descubra su presencia. 

Los ensayos de Lukács sobre el realismo pueden advertirnos del peligro que 
puede representar no dinstinguir entre la credibilidad narrativa y el realismo 
del siglo Xix (Lukács, 1 955). Mientras que la credibilidad es un concepto his- 
tóricamente variable, el realismo es una tendencia literaria y, como tal, ha de 
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ser descrito como una red de convenciones. La más fundamental de éstas es un 
cierto tratamiento de la perspectiva narrativa: el orden lineal de los aconteci- 
mientos es puesto de relieve por un principio estructurante basado en la dis- 
tinción entre un primer plano y un segundo plano que hemos mencionado 
anteriormente. El tiempo del segundo plano con frecuencia es pura sucesión y 
no tiene presente real, a pesar de que el primer plano está dominado por un 
presente que incluye el recuerdo y la expectativa. 

Si bien el concepto que podríamos denominar "interiori-temporalidad" (/n- 
nerzeiíigkeit) posee tres elementos distintivos — ésta es fechable (datierbar), 
pues forma un sistema de fechas provisto de un punto de partida de referencia; 
posee la duración (Dauer) o el margen {Spanne), implicando una relación en- 
tre "actualmente" y "en aquel tiempo, entonces"; posee también un carácter 
público (ojfentlicli) (Hcidegger, 1976, 404-41 1) a pesar de que es mensura- 
ble — , y si "los tres modos del tiempo son la constancia, la sucesión y la simul- 
taneidad" (Kant, s.f., vol. n-iii, 142), los componentes principales del tiempo 
narrativo se pueden expresar de manera diferente en términos de perspectiva. 
La duración es el resultado de la interacción entre la sucesión y la inmutabi- 
lidad, entre una perspectiva más cercana y otra mas alejada; la cronología se 
basa en la interdependencia de la sucesión y de la simultaneidad, en una loca- 
lización que no es ni puramente externa ni enteramente interna, y en cambios 
del punto de vista; la frecuencia se puede considerar suscitada por la influencia 
recíproca de los tres componentes. 

Con base en estas premisas, una de las convenciones del realismo del siglo 
xix se puede definir por el contraste entre la presentación escénica de una serie 
de acontecimientos fechables, que no cubre más que un lapso relativamente 
breve — dos o tres años — , y el resumen iterativo de un periodo mucho más 
prolongado, de localización puramente externa, relativamente libre de restric- 
ciones y distanciado. "Un lapso breve |...]. Y no obstante, ¡qué no sucedió 
después!" Listas palabras pertenecen a Effi Briest y son sintomáticas porque 
forman parte del monólogo interior indirecto de la protagonista en el capítu- 
lo 22 de la novela: la idea subyacente es que los acontecimientos significativos 
que exigen un análisis estricto se distinguen claramente del estado común de 
cosas, que parece que es casi inmutable. 

Si bien es cierto que la representación de la conciencia del personaje es la 
piedra de toque que separa a la narración de los demás géneros (Hamburger, 
1957), el desplazamiento gradual de la localización externa hacia la focaliza- 
ción internase puede considerar el resultado de una evolución dentro de la cual 
la narración escrita puede realizar su potencial más distintivo. 

Todos los textos o pasajes susceptibles de ser reescritos en primera persona 
están focalizados de manera interna. Si ninguna reescritura es necesaria, teñe- 
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logo silencioso es indtrecto o ^^ n J[^ e n el nivel de los cro- 
21-57). La oposición entre ambos es nb.u» c ndcncia cas, exac- 

notopos: un monólogo tn.enor directo ™P que la «la de 

sintáticas.Lasexc.amac.onesco^u suspo p .^.^ n0 

con frecuencia en este modo, ndtea n que d¡¡ „ d)scurs0 

parece que tenga interlocutor a. qu y - _ como lo a firma 

silencioso" son algo eng^»s ya que c d. dislmU , 

el psicólogo ruso ^^^^¡ m ambas un papel muy impoitan- 
U dislocación y la Iragmenlacwn^pM ^ que se 

1956). „.,iw iño es el de saber si una localización 

Un problema que merece ser »" B, '"Í^ rimenllir e , lector para cons- 
inl erna P mcrcmen,a ^^^^ ¿ Cía. y el análisis detallado de 
truir la significación del texto. F e o q , as evaluacÍ0 nes d.rec- 
procesos psicológicos, as. como las gener a \u, . y ^ dislanc , a 

Lente Lácticas de, narra dor m ; nía u ^ ^ ^ 

entre el narrador de. relato y los perso ^ d Je , problema . Todas as 
,ar una hipótesis que no haga jus t e a omp ^ . ^ ^ n 

combinaciones postb.es del punto de v s ^ 
conllevar ventajas y desvenas en ur «unos a ^ ^ 

El contraste entre narracon * ^ »™ * J evaluaciones de un narrador no 
ción En primer lugar, hay que adm.t.r que \ s eva dibiHd;uJ depe nde 

:onneceLiamen,enab»esyd = muco^ 

de las condiciones de la verdad lo muladas p ^ ^ ;ll , dilor como a 

se atribuye una autoridad s-n ape lac ,on y n - ^ 
un igual. Un cuento de hadas ex.gc un escucha y ^ ^ 

con que alguien la creerá, ^ * embBUC ° n " 

xx piden un lector suspicaz. Aunque .c* an ^ ^ ^ M;R , 0X 

mismos -ejemplos evidentes son Do* til uW cs|ü es me nos po- 

Ford, o también Clamence en ^ * Ca , ^ ^ ^ y ^ 



238 



MIIIÁl.Y SZKGEDY-MASZÁK 



najes que estos últimos. Entre otras cosas, esta contradicción aparente nos da 
la posibilidad de combinar el punto de vista interno con una situación de na- 
rración en tercera persona. Los escritores que no vacilan en recurrir al monó- 
logo narrativizado — conciencia narrada, erlebte Rede, o al "estilo indirecto 
libre" — pueden pensar que el monólogo interior directo oculta una buena par- 
te de la vida interior del personaje, o puede que tengan razones que no son es- 
trictamente miméticas para su preferencia, y difuminar la distinción entre la 
conciencia del narrador y la del personaje. 

Henry James y Proust tal vez hayan sido de los primeros novelistas en escri- 
bir obras que implican este tipo de ambigüedad. Musil — quien más tarde iba a 
criticar el Ulysses por el culto al monólogo interior del que da muestras el autor 
(Musil, 1955, 584) — emplea comparaciones para franquearel abismo entre la 
conciencia narrante y la conciencia figurativa en sus primeras obras, escritas 
antes de la primera guerra mundial. Virginia Woolf y más tarde Claude Simón 
han recurrido a los participios presentes para desprender una fusión de las fo- 
calizaciones externa e interna. Otros escritores han tratado de encontrar otras 
posibilidades: La modificat 'ton de Michel Butor está escrita en segunda per- 
sona, mientras que las novelas de Robbe-Grillet presentan numerosos pro- 
nombres impersonales e inconsecuencias buscadas, que tratan a la vez de la 
perspectiva y de la situación del discurso. 

Se podría anticipar que la elección entre el monólogo interior y el monólogo 
narrativizado tiene implicaciones filosóficas, lingüísticas y psicológicas. Los 
partidarios del monólogo interior tienen tendencia a concebir el pensamiento 
como un producto del lenguaje; ésta es una toma de posición representada por 
aquellos que siguen la tradición relativista y convencionalista que empezó con 
Vico, Herder y Wilhelm von Humboldt, y que fue continuada por Sapir, Whorf 
y el Wittgenstein de los últimos años, en tanto que la concepción del lenguaje, 
universalista, generativa, casi instrumental, que es la de pensadores como 
Descartes, Leibniz o Chomsky, puede que se encuentre en la base de la descon- 
fianza por la verbalización que se detecta en novelas escritas por autores que 
creen que sus narradores tienen acceso a los estados de ánimo preverbales de 
los personajes. ¿El lenguaje habla por nosotros o nosotros hablamos por inter- 
medio del lenguaje? Parece que éste es el dilema fundamental de novelistas 
que han de escoger asociar la primera persona a un personaje o a un narrador. 

Dado que el monólogo narrativizado es el resultado de una evolución bas- 
tante tardía, es posible considerarlo como manifestación de una enajenación 
creciente frente a la cultura oral. Para responder a la pregunta de saber si el 
monólogo narrativizado goza de particularidades estilísticas, tomemos la frase 
siguiente a modo de ejemplo, extraída del capítulo 34 de The wings ofthe dove 
de Henry James: 
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„i .inlnr ése sí, continuaba — ¿de que 
, r tirando a sabiendas en Londres mientras que el dolor. 
I serviría esto sino para hacer su vida impos.ble? 

so indirecto. Se puede sugenr P o lo tanm •« ^ ^ pr£senta 

hacer que el lector tomara conciencia de qi c el n casi n0 se 

su propia conciencia. Sea como fuere el n,»ologo " Q ^ „ 

puede combinar con el empleo J ^ Combinación de. relato con 
primera y la tercera persona se al.ern n en es, excep cionales 
f. primera persona y la t^™ 0 ™*™^^ por la segunda perso- 
como el de La «od^,cmon--tíu ; xt0 1 ¡ndicar e , erkhte Rede 
na. Además, la frase que acab amos de c ta P l narracion subje - 

se parece a 1. combinación de la loe ah¿a MÓnex tern ^ ^ ¿ ^ 

, lva en lo que respecta al empleo de iormas en sing y l ^ nQ 

personas gramaticales; pero es ^^^ ^ sirva de comp le- 
Sene necesidad de transformar la , crtaen P££™ fl ¿ caraclerístic os del 
mento. No obstante, habr» q»e a f*^Jf c ^' las diferencias entre las 
-estilo indirecto libre" ^""^^^,^1 no todas poseen los 
, cng uas individuales, lo mismo que las lengua e g ^ ^ crQ _ 

mismos tiempos y esto puede tener una nU ene, obre p ^ ^ ^ 
notopos. El orden invertido de la *¡¡>£¡^ c, Hay lenguas -y el 
ofthe dove es conforme a las reglas del , os órdcnes " n or- 

distintivos de ,a 

— s^r^s 

va ,„r mimético a, monólogo tnteno ^ ^ hislórie0 , hay 

sa (Humphrey, 1965; Cohn, 1978). - „ son convc „. 

«Sí£ ri^e-eap^Cadauna posee 

contexto que tiene un electo sobre . .« . o P«T ^ de ^ 

verdad del punto de v.sta y de la situ cor do málicos . Resul- 
puedeserdefinidosintomarenconside™ 

¡aria fácil afirmar que un acto de len g 1 976, 233-252; Austin, 
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nen esle tipo de ingredientes. Si nu hay verbos en modo definido, - es difícil 
identificar al locutor y al interlocutor. Aun los pronombres son ambiguos: 
el pronombre personal en segunda persona del singular, por ejemplo, se pue- 
de utilizar a lo largo de un soliloquio o designar a un sujeto impersonal; puede 
también referirse a otro personaje o también a un público imaginario. Sería una 
simplificación burda llegar a la conclusión de que el punto de vista y la situa- 
ción narrativa siempre pueden ser identificados, de manera genera], en obras 
consideradas representativas y, en particular, en las novelas psicológicas, 
pero nunca pueden ser identificados, o no deberían serlo, en la literatura no 
representativa o de vanguardia, puesto que las dificultades que se encuentran 
para reconocer al observador y al narrador del relato atraviesan todas las varie- 
dades de relato escrito. 

He aquí dos ejemplos, escogidos al azar, procedentes de dos periodos dife- 
rentes. El primero está extraído de The lell-mle heart, cuento escrito por Poe y 
publicado por primera vez en 1 843, y el segundo extraído de la versión france- 
sa de Compa¡>nic (Compañía) de Beckett ( 1 980): 

Ahora, ¡ahí está el quid! Cree que estoy loco. Los locos no saben nada de nada. ¡Pero 
si usted me ha visto! ¡Si ha visto con qué prudencia procedía, con qué precaución, con 
qué previsión, con qué disimulo me puse a actuar! Nunca fui tan amable para el viejo 
como toda la semana anterior al asesinato. 

Te apiadas de un erizo fuera, en el frío, y lo colocas en una vieja caja de sombrero con 
algunos gusanos. Después colocas dicha caja, con el erizo dentro, en una conejera en 
desuso y dejas la puerta abierta para que el pobre anima! entre y salga cuando quiera. 

En ambos textos hay una segunda persona cuyo referente no puede ser identi- 
ficado sin ambigüedad, aun cuando se lea el texto íntegro. Y es que las dos 
obras sugieren que puede depender de la decisión del lector que un determina- 
do pasaje sea aprehendido como discurso hablado, escrito o silencioso. 

Dado que las condiciones culturales son variables, la distinción entre narra- 
dor y personaje está tan abierta a la influencia de los hábitos de lectura como la 
Habilidad del narrador, lo lineal de la intriga, el valor de los tiempos y de 
los pronombres o también en qué medida el objeto de una descripción es 
visualizado y se colma un vacío. La razón por la que la clasificación genérica 
impresionante de Northrop Frye es vulnerable es que conceptos como los de 
romance, en el sentido medieval del término, o de Sátira Menipea (Frye, 1966, 
304-307, 308-3 1 2), no se pueden definir sin considerar el hecho de que el 
lector se inclina por interpretar lo que no le es familiar en términos de lo que 



* Es decir modos "personales" [fmile, en inglés], aquellos que muestran género y número. |T.]. 
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po c. que son Interpretados, es el lector quien los ha de cons.™.' 

Pud era ser que hubiera todavía otras razones por las que la opoMCÓn cnt e 
J e ules y cnahlm o erlebendes/Ick (Spi.zer, 1928, vol. .,. 478, Gutze 
Oe i rs Pe ersen 1981, 18) parece algo problemática. En muchos casos la 
S c ón : iva es compleja; los narradores de relatos primanos y «cunda- 

ÜÜPSi 

ulrh A , una vez más, el contexto tiene la mayor impor.ancta, y una st- 
!::;:?;„ de Se tipo, en la que la comunicación se realiza, esta siempre muy 

'■MS^oSíSÍ Ut^ias puedan ser consideradas como ,as 
inicio es e^rü de actos de lenguaje, y de que éstos construyen proce- 
^r^encionales recibidos, las estrategias 

Utario v estas últimas dependen de la competencia, de la educauón, de las 
cree^hs y de, s Lema de valores del lector. El receptor del mensaje no solo 
onoce sino que también construye la significación; la intención de em, 
"re está modificada por los presupuestos del ^^majuno. TraUtn os 
de -.clos de lenguaje, se podrían señalar torpezas, pero en lo que se reitere a 
sus h ^acLnes^critas, no es tan fácil definir las maneras en que pueden des- 

"bí en ponderado, clasificar a los personajes de una obra narrativa dista mu- 
elle ser una tare fácil. Una de las tentativas más ambiciosas se debe a 
t uJe I • nser cuyo modelo tiene seis niveles. El lenguaje es el medio de las 
i, J c ones ; Personajes. E, focalizado, y e, espectador se comunican 
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por la acción. Los narradores y los narratarios privados se enfrentan en el nivel 
de la escena y sus corresponsales públicos están implicados en la creación del 
relato. Podemos establecer una correlación entre una voz y un lector fuera de 
la ficción, por una parte, y por la otra, aquello que llamamos ficción, finalmen- 
te, en último lugar pero no menos importante, el texto implica un autor y un 
público históricos (Lanser, 1982, 108-148). El narratario ha sido definido 
por otros investigadores como un elemento de la situación narrativa, que es al 
mismo tiempo un elemento del texto (Gcnette, 1972, 265-266; Prince, 1973; 
Piwowarczyk, 1 976). En cuanto a la voz y al lector fuera de ficción, correspon- 
den grosso modo a lo que otros llaman "autor implícito" (Booth, 1961) y 
"lector implícito" o "lector virtual" (Brooke-Rose, 1981; Genette, 1983, 103- 
104), pero hay dos o tres distinciones más que se pueden tener en conside- 
ración sólo en cierta manera, como si se buscara cuatro pies al gato, o como 
mínimo necesitarían una aclaración complementaria. 

El punto más importante que hay que recordar es la separación del autor y 
del narrador. Por esto yo considero las categorías de auktorial, personal (o "fi- 
gural"), "neutral" e "¡ch-Es" como algo engañosas, aunque se las denomine 
Erzáhlsituationen (Stanzel, 1955) o Erzdhlverhalten (Gutzen, Oellers, Peter- 
sen, 1981, 18-22). Contar una historia es un acto que no puede existir sin 
narrador, aunque el grado de su perceptibilidad pueda recorrer la gama del má- 
ximo de hermetismo al más alto grado de lo explícito. La función del narrador 
es tan importante que nos podríamos entregar a distinciones complementarias 
en cuanto al grado de su participación en el relato. Por lo tanto, hay dos tipos 
ideales de relación de un relato: "una con narrador ausente de la historia que 
cuenta [...], otra, con narrador presente como personaje en la historia que cuen- 
ta" (Genette, 1972,252). 

La definición de los conceptos de narratario, de lector virtual e histórico, 
plantea problemas mucho más graves. El último de éstos es el decodificador 
real del texto; el lector virtual participa en el proceso de comunicación y puede 
responder a las expectativas de la obra; el narratario es una persona a la que se 
dirige el texto. El lector virtual de un obra literaria es una especie "de archilec- 
tor" (Riffaterre, 1971, 327) que ha de reconocer relaciones intertextuales de 
las que el lector real no puede ser consciente. El decodificador implícito o 
construido de Ulysses, por ejemplo, ha de conocer la Odisea a la perfección. 

Todavía más penoso es distinguiré! autor implícito del narrador y del escri- 
tor real del texto. La mejor manera de caracterizarlo es tomar la obra singular 
como punto de partida. No sólo el narrador de Resurrección puede no ser el 
mismo que el de La guerra y la paz, sino que también hasta los autores implí- 
citos pueden ser diferentes en ambas novelas deTolstoi. Elementos fuera de 
licción como el subtítulo, indicador genérico, prefacio, dedicatoria o inscrip- 
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ción (epígrafe, divisa) pueden proporcionar un ind.c.o de la .denudad de la 
onc ienefa auctorial creada, última autoridad textual en una obra individual .A 
ai Z estos indicadores, tal vez sea imposible determinar una distmcon en- 
e. tu o implícito y ya sea el narrador, ya sea el escritor real, o mismo que 
tibiad de. que cuenta el relato puede ir desde una pretensión de verdad 
f e hasta a un franco compromiso con lo fantástico. Una vez mas, hay que 
oída q e los valores de. lector rea. son, a. menos en parte, la causa de su 
decisión l considerar e. texto como ficción o como Htstona. En a guno a- 
sos, novelas del siglo x,x han sido leídas como documentos sobre vida o 
cia. mientras que algunas obras de his.oriograt ía han cambiado de estado y se 
han convertido en obras literarias hacia tines del siglo xx. 

Hay Z principios estructurales que parecen afectar el grado de ficción de 
unaXlitLria^y abarcan la relación de. locutor con el auditor e « 
y el acto verbal". Se los ha denominado "estado", "contacto y actitud (Lan 
ser, 1981, 86), pero yo prefiero referirme a los dos primeros con los temimos 
rredibilidad v modalidad. , , 

La credibilidad es el resultado de la autoridad, de la fiabi hdad y de la since- 
ridad de comunieador. Puede constituir un punto de partida para una d.st.n- 
ción entre un narrador privado cuyas palabras se dirigen a un Personaje y un 
narrador público que entabla un diálogo con el narra.ano. El pnmero altera la 
ís Enética y forma un elemento característico de los textos de vanguardia 
y po 2 dios, mientras que el otro es una manifestación de lo que akobsor, 
siguiendo en ello el ejemplo del antropólogo Bronislaw Mahnowsk,, de n o 
Jomo e, uso fático de. lenguaje. Esta función lingüística sirve e = .me te 
para establecer, prolongar o interrumpir la comunicaron (Jakob on 1963, 
2 17) V constituye un ingrediente casi indispensable del realismo del siglo XIX. 
L SedSSidad del narrador en las obras de novelistas como Ba.zac, Frollope, 
Tolstoi o Fontanc se debe tanto a sus generalizaciones como a la manera en que 
rdenan la secuencia de los acontecimientos y orientan a. ^ 
po y en el espacio. Si la intención principal de un narrador de este tipo es la de 
comunicar información, puede hablar en primera persona y d.rigirse al narrata- 
rio en la segunda pero de vez en cuando, recurrirá a la pnmera persona del 
p ura cad 'vez que quiera crear un sentimiento de comunidad. El tipo dena 
í a* rio en el que piensa el narrador puede estar indicado a la vez por alus o s 
a los personajes históricos y por la intertex.ualidad; está extra.do de una irach- 
ión Jue con parte con su publico. Estos factores contribuyen as.m.smo a la 
edib dad, on alusiones a la actualidad, y anecdóticas, así como con pro 
verb o que ndican el sentido común. Éste es la base de todos los juicos de 
valo^ormulados por el narrador con intención de obtener la aceptación de los 
mismos. 
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lin el tercer libro de La República, Platón, por mediación de su personaje, 
Sócrates, plantea una distinción entre dos maneras de exponer el discurso. En 
lo que él llama diégesis, el poeta "habla en su nombre sin tratar de hacernos 
creer que es otro y no él quien habla". En cambio, en la mimesis, "el poeta 
se esfuerza por dar la ilusión deque no es él quien habla" (Platón, 1946-1947, 
393 a). Con base en esta oposición, podemos hacer una distinción suple- 
mentaria entre la autoridad diegética y la autoridad mimética. Mientras que la 
primera depende de la relación entre el autor implícito y el narrador, así como 
de la identidad social del que narra (sexo, nacionalidad, religión, clase, situa- 
ción de familia, edad, educación, cultura, estructura mental, etc.), la segunda 
se confunde con su Habilidad. Como todos los narradores pertenecen a varias 
comunidades, su autoridad varía según el contexto. El mismo narrador podría 
ser considerado más confiable en una comunidad de interpretación determina- 
da y menos confiable en otra. 

La modalidad, relación recíproca entre el narrador y el narratario, es espacial- 
mente perceptible en los pasajes en los que el empleo referencial del lenguaje 
está remplazado temporalmente, o eclipsado, por sus funciones de metaficción, 
fáticas o conativas. La modalidad implica dos componentes apenas distingui- 
bles. El marco es una especie de diálogo entre el narrador y el narratario, que 
puede ser más o menos directo y formal. La actitud que se objetiviza en este 
diálogo está influida por factores como los miramientos del narrador, su segu- 
ridad y su respeto por el narratario. Un narrador no sólo se puede identificar 
con un personaje, sino también con el narratario, o bien puede acentuar la dis- 
tancia temporal, espacial, intelectual o moral que los separa. 

La actitud, o interacción del narrador y del mensaje, es el más complejo de 
los tres principios estructurales que actúan en la creación del campo interno 
de referencia del texto. La actitud depende no sólo de las proporciones relati- 
vas del discurso del narrador y del de los personajes, sino también de distincio- 
nes cronotópicas como una localización fija, por una parte, o móvil o libre, por 
la otra, o también de una presentación "escénica" y "panorámica" (Lubbock, 
1 965, 67), del "relato" y de la "exposición" (Booth, 1 969, 1 73), de una narra- 
ción anterior, simultánea, y posterior (retrospectiva). Se adhieren a ella ade- 
más implicaciones psicológicas. Quizá sepamos más o menos cosas sobre los 
personajes individuales; la información que tenemos puede referirse a su as- 
pecto exterior o a su vida interior, y por eso podemos denominarla flato round 
(Forster, 1927, 67-68). 

Los personajes "de dos dimensiones" son con frecuencia negros y blancos 
y requieren de un lector menos sofisticado. En cambio, para un realista del si- 
glo xi.x, la credibilidad de una dicotomía de este tipo es muchas veces objeto 
de sospecha; su caracterización se basa, así, en estructuras neutras (ni. ..ni) o 
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complejas (y... y). La actitud que caracteriza a una novela real.sta no permite 
que el protagonista posea los rasgos distintivos de un ser humano excepcional 
—vale la pena recordar que Vanity Fair de Thackcray, llevaba el subtitulo de 
"novela sin protagonista"— porque no hay punto de localización privilegiado. 

El ejemplo del realismo del siglo xix indica que la actitud posee un aspecto 
espacial en la medida en que puede crear un primer plano y un segundo plano, 
pero también establece un sistema de valores y tiene implicaciones ideológi- 
cas. Y esto porque un texto puede ser leído como una declaración positiva o 
negativa con respecto a un contexto cultural: se puede clasificar a los persona- 
jes de acuerdo con su posición en el primer plano o en el segundo plano, y con 
base en su capacidad para ejercer acciones que sean sintomáticas del sistema 
de creencias, de la constelación de posiciones construida por el lector, y se 
puede considerar que ésta es la significación del conjunto de la obra. 



7. LA INTRIGA 

Los personajes forman parle de la intriga {unión, intrigue), que es probable 
que sea la macroestructura más importante de la obra literaria. Aristóteles con- 
sideraba que el personaje era secundario en relación con la intriga (Aristóteles, 
1963 36) y Henry James comparaba a los personajes con las piezas numeradas 
de un rompecabezas (James, 1962, 53). Pero la investigación a fondo de las 
relaciones entre los personajes y la intriga no comenzó sino con la publicación 
de la obra pionera de Vladimir Propp. En ésta, el autor analiza la intriga del 
cuento de hadas como sucesión sistemática de las funciones de los personajes y 
describió el elemento constante de este género como un acto definido a partir de 
la perspectiva de su significación para el desarrollo de la intriga (Propp, 1 969). 

Después del folklorista ruso, ha habido muchos teóricos que han estudiado 
la intriga de las formas simples de la cultura oral. Se han hecho muchos menos 
estudios para aclarar los principios estructurales subyacentes de la estructura 
de las formas complejas de la cultura escrita, lis sintomático que no exista 
acuerdo sobre la clasificación genérica de obras narrativas más extensas. El tér- 
mino "novela" se usa indiferentemente como término global, lo mismo en el 
lenguaje común, donde resulta cómodo reagrupar todos los textos que cuentan 
una historia bajo este término. Puede ser que Northrop Prye y sus discípulos 
hayan sido los investigadores más influyentes que han hecho distinciones de 
mayor alcance (Fryc, 1966, 303-326; Scholes, Kellogg, 1966; Scholes, 1977 «). 

Inspirándome en sus trabajos, voy a tratar de hablar de cinco modos de or- 
ganización de una intriga. Ln los géneros estrechamente emparentados con el 



246 



MIHÁI.Y SZI-GEDY-MASZAK 



cuento de hadas — la novela de caballerías, la novela picaresca y la novela po- 
liciaca podrían ser ejemplos evidentes — , las funciones tienen todavía una im- 
portancia extrema y el empleo de la tercera persona es preponderante. Aunque 
la misma forma gramatical sea característica de ¡a novela, en el sentido estricto 
de la palabra, en este género, los personajes están individualizados y situados 
en un contexto con límites espaciales. Además, viven en el tiempo teleológico 
de la Historia. La confesión es una forma mucho menos dialógica; es una au- 
tobiografía interpretada, escrita en primera persona. En cuanto a ios dos últi- 
mos géneros, ambos están regidos por la tercera persona, pero su tiempo y su 
espacio podrían ser exislenciales, cósmicos (circulares) o por lo menos indefi- 
nidos en el sentido histórico. La diferencia entre ambos es que mientras que, 
en una parábola, los personajes son sustituidos por los que abogan por ciertas 
ideas, tomas de posición o actitudes, en un "romance", los actantes son arque- 
tipos psicológicos estilizados. 

Si es posible dividir las condiciones de la competencia narrativa en dos 
grupos, el primero de los cuales constaría de lo autobiográfico, lo emocional 
("sentimental") y lo social, mientras que el sengundo abarcaría los componen- 
tes constatantes, aprobatorios (approbatif) y satíricos (Wittman, 1975, 23), 
entonces podemos afirmar que el lenguaje de la novela de caballerías es muy 
emocional y capaz de expresar la aprobación o la desaprobación, mientras que 
la novela es rica en connotaciones sociales y satíricas. La ironía casi siempre 
está ausente de la novela de caballerías, pero puede constituir el principio rec- 
tor de una parábola. El abanico de la novela se sitúa entre estos dos géneros. 
El "romance" — como su nombre lo indica — está emparentado con el relato en 
verso en general y con la balada en particular; la parábola proporciona ia ilus- 
tración de un proverbio o de una máxima. Ambos pueden poseer elementos 
que recuerdan a los cuentos de hadas porque sus protagonistas están vincula- 
dos muchas veces con funciones específicas. En otras palabras, los actantes 
de la historia en estos dos géneros son tan alegóricos que se los puede conside- 
rar casos, ilustraciones de una regla general que concreta las sinécdoques. 
En cambio, el Lebensbild y el retrato son formas que pueden inspirar a un 
novelista. Se pueden observar afiliaciones aún más lejanas: la interacción 
de la confesión y del "romance" con el poema lírico no es menos evidente que 
la influencia de la escritura discursiva sobre las parábolas, o también la de la 
descripción sobre las novelas. 

Huelga decir que las abstracciones que acabamos de trazar sólo tienen valor 
heurístico. Casi todas las obras literarias pertenecen a un género mixto, aun- 
que en la mayoría de los casos se pueda establecer una jerarquía de sus elemen- 
tos característicos. En Madame Bovary, por ejemplo, predominan los atributos 
de una novela; Naked lunch, de William S. Borroughs, es más o menos una 
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confesión; Gulliver's trovéis se puede considerar una parábola, y Adolphe, de 
Benjamín Constant, está lleno de rasgos característicos de un "romance". 

El creciente alejamiento de la forma simple de la cultura oral ha llevado a 
una mayor complejidad en la estructura de la intriga. Podemos considerar el 
encadenamiento como el primer paso de este proceso. En los cuentos de hadas, 
cualquier elemento estructual puede constituir la base de una historia aparte, o 
también estar triplicado, y muchas veces las secuencias de funciones están 
unidas por el encadenamiento. En los relatos escritos, la continu.dad esta rota 
con mayor frecuencia por peripecias (inversión repentina e inesperada de a 
situación) o por engarces que por la repetición interna, de manera que puede 
estallar un conflicto entre diferentes continuidades y expectativas. Ll encade- 
namiento sigue siendo posible, pero solamente en una forma más compleja. En 
los casos más simples de estas formas, las historias están subordinadas a una 
conciencia narrativa apenas estilizada y distanciada. Las formas mas sofistica- 
das pueden variar no sólo cuantitativamente, sino también de naturaleza: en 
algunos casos, el narrador es también un personaje, en otros, las historias 
son interdependientes. 

Todos los géneros mencionados anteriormente pueden experimentar realiza- 
ciones históricas muy diferentes. Para dar un ejemplo, la estructura profunda 
de una parábola recuerda muchas veces a una fórmula silogística, pero muchas 
cosas dependen de la situación: ¿es el narrador o el personaje el que saca la 
conclusión de la historia? La situación de lenguaje siempre es "prelocutona , 
produce "ciertos efectos importantes sobre los sentimientos, los pensamientos 
o las acciones del público, o del locutor, o también de otras personas" (Aust.n, 
1 978 101) pero la estructura lógica subyacente de la intriga no es siempre tan 
perceptible como en las parábolas didácticas de la época de las Luces, en las 
que las ideas no están subordinadas a los personajes. El diálogo final entre 
Pangloss y Candide, por ejemplo, casi no es más que un pretexto que sirve para 
establecer un contraste entre una posición rechazada y otra posición aplaudida 
por el narrador. 

Una variante posterior del mismo género está representada por Visiones jan- 
tasmales sobre el horizonte del alma ( 1 853), de Zsig.nond Kemény, el novelis- 
ta húngaro más original del siglo xix. Hay cuatro relatos en esta obra. Ninguno 
está contado en orden cronológico y Ja estructura es más complicada aun por- 
que el narrador principal es también un personaje. Además, hay cuatro narrado- 
res secundarios que también son personajes. Ningún narrador asume por s. solo 
la responsabilidad total de la integridad de cualquiera de los relatos; la situación 
de lenguaje se impone a los dalos temporales y las dos estructuras se contradi- 
cen El protagonista más importante de los relatos es un aristócrata que trata de 
promover la condición de sus campesinos, pero el saldo de su intento es un 
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total fracaso. En el texto, no se proporciona ninguna respuesta a la preguntado 
si su fracaso se debe a su hipótesis de que sólo la coacción puede llevar al hom- 
bre hacia la libertad o a la falta de comprensión de los campesinos. Lo que está 
en juego es la posibilidad de la redención, y la respuesta a la pregunta que se 
plantea la ha de proporcionar el lector, quien no puede dejar de ignorar el he- 
cho de que esta obra es un mezcla de parábola y la novela psicológica. Por un 
lado, hay un conflicto no resuelto entre diferentes ideologías — el liberalismo 
y el conservadurismo, el voluntarismo romántico y el determinismo positivis- 
ta — y, por el otro, está el protagonista, un hombre mal casado que se tortura 
a sí mismo. El significado final del texto es una contradicción no resuelta: los 
actos exigen una convicción bien cimentada, pero una creencia necesita ser 
intolerante hacia aquellos que no la comparten con nosotros. 

Parece posible que una obra literaria pueda poseer una significación com- 
pleja en la medida en que representa un tipo genérico compuesto. En este 
contexto, hay que decir algo sobre el lugar que ocupa la novela histórica. Mi 
opinión es que ésta no puede ser considerada un género aparte. Dado que las 
obras cuya acción está estrechamente vinculada a la Historia son suscepti- 
bles de seguir cualquiera de las tradiciones genéricas aquí descritas, sólo la 
posición de los personajes y de los acontecimientos necesita un tratamiento 
aparte. 

Los personajes de obras narrativas presentan aspectos sintácticos así como 
semánticos y pragmáticos. En el caso de los narradores y de los narratarios, las 
implicaciones pragmáticas tienen una importancia primordial puesto que los 
actantes participan en el proceso narrativo y pueden compararse con los ele- 
mentos deícticos. En cambio, los personajes ficticios del relato son objeto 
de una disposición sintáctica compleja; su funcionamiento está vinculado a la 
actividad del lector, que consiste en establecer un vínculo entre las briznas de 
información que se proporcionan en las diferentes partes del texto. Las figu- 
ras históricas tienen un componente semántico ausente en los otros dos ti- 
pos: no sólo tiene un Sinn textual, sino también una Bcdeutung extratextual 
(Fregc, 1892). Philippe Hamon denominó a estos tres tipos "personajes-em- 
bragues", "personajes-anáforos", y "personajes-referencialcs" (Hamon, 1977 
a, 1 22- 1 23). Naturalmente, un mismo personaje puede pertenecer a dos catego- 
rías — en Ui guerra y la paz. Napoleón es un personaje histórico y un personaje 
ficticio a la vez — , pero sólo los personajes que pertenecen al tercer tipo están en 
condiciones de contribuir a la intriga. Algunos teóricos hacen una distinción 
complementaria entre aproximaciones "csencialistas" y "existencialistas" a los 
personajes (Dochcrty , 1983,48), pero yo consideraría éstas como dos estrategias 
interpretativas que corresponden grosao modo a la ilusión mimética y textual que 
las obras literarias crean. 
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El personaje "es una construcción, reunida y erigida por el lector a partir de 
indicaciones diversas esparcidas en el texto" (Rimmon-Kcnan, 1983, 36). Es- 
tas indicaciones consisten en rasgos de personalidad que pueden afectarnos di- 
recta o indirectamente. Mientras leemos el texto, las ordenamos en estructura 
jerárquica. Los principios esenciales que nos ayudan en esta actividad son la 
repetición, el contraste y la implicación. Cuando, en el transcurso del proceso 
de construcción de un personaje, encontramos un rasgo de personalidad que 
parece que contradice nuestra generalización, nos vemos en la obligación de 
reconstruir al personaje en su totalidad. Así pues, todos los personajes están 
emparentados con sinécdoques gencralizadoras, aunque su complejidad pue- 
da hacer que este parecido sea vago. 

Hay por lo menos tres precondiciones indispensables para construir un per- 
sonaje. La continuidad de una personalidad ficticia depende de la conciencia 
permanente que tenga el lector de la información que llega. La memoria per- 
mite interpretar un personaje y sentir simpatía por él. Por último, las expecta- 
tivas ayudan a que el lector reconozca la transformación de un personaje, así 
como inversiones de situación repentinas e inesperadas. De estos conceptos, el 
de la simpatía tal vez sea el más ambiguo. Es importante recordar que hay tra- 
diciones de autenticidad psicológica muy di ferentes. Además, en las obras que 
se leen como ficción, son virtuales no sólo el tiempo y el espacio sino también 
los propios personajes. Por un lado, éstos crean la ilusión de una realidad ex- 
tratextual y, por el otro, forman los componentes de un texto, es decir, nombres 
calificados por predicados y elementos atributivos. El hombre es representado 
c inventado simultáneamente por los novelistas. A fin de cuentas, nunca pode- 
mos conocer mejor al personaje de una novela de lo que estamos en condicio- 
nes de escuchar ia Sonata de Vinteuil que se interpreta en A la rechcrchc du 
lemps perdu. 



8. A MODO DE CONCLUSIÓN 

No deseo ocultar el hecho de que estre breve estudio implica estrictas limitacio- 
nes. En primer lugar, hemos de admitir que no hay acuerdo general entre los 
investigadores sobre la manera en que los principios estructurales de un texto 
tengan que ser analizados. Hay un conflicto de métodos, y aquel que trate de 
abordar la labor de distinguir entre los estratos, que sólo se pueden separar en 
lo abstracto, está obligado a optar. Es difícil evaluar las diferentes concepcio- 
nes según su validez teórica, dado que todas las teorías presentan una base hi- 
potética proporcionada por los elementos que tienen por raíces las metáforas 
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sobre las que estas teorías están construidas. Además, podríamos anticipar que 
el análisis de la estructura de los textos se detiene bruscamente y precisamente 
en el momento en que empiezan los verdaderos problemas de interpretación. 

En el análisis que acabamos de presentar, las reglas constitutivas del texto 
se han abordado como configuraciones de convenciones. Mi intención ha sido 
encontrar un justo medio entre dos extremos y avanzar sin vacilación con la 
hipótesis de trabajo de que no habría que sobrestimar la relati vidad de las con- 
venciones y de que habría que evitar la normatividad. Comprender las obras 
literarias significa que el lector esté constantemente sumergido en la compara- 
ción entre las convenciones familiares y otras que no lo son. El lector asimila 
incesantemente la información nueva, pero nunca se cuenta con que sitúe el 
inicio de su actividad en comienzo absoluto. Ni los universales ni la relativi- 
dad histórica pueden tener validez ilimitada. En otras palabras, un texto sólo 
puede funcionar como literatura si la interacción de principios estructurales 
diferentes no está trabada por la perspectiva limitada del lector, porque las 
convenciones no se desacreditan unas a otras en modo alguno, sino que están 
en situación de diálogo en el marco del proceso histórico, sin fin, de la com- 
prensión. 
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Retórica y producción del texto 
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NOMBRAR O COMUNICAR 



¿l'or qué el hombre inventó la palabra, con qué fin se forjó en el transcurso de 
los siglos una herramienta tan compleja? Las hipótesis y las especulaciones 
son numerosas y contradictorias a este respecto. ¿"Recibió" el hombre la pala- 
bra, como así lo quiere la tradición bíblica, para nombrar las cosas, es decir, 
para establecer un contacto con la realidad y para familiarizarse con ella? O 
por el contrario, la palabra nació de la miseria de aquéllos, los débiles, los ni- 
ños y los ancianos, que para sobrevivir, sienten la necesidad existencial de en- 
trar en contacto con el otro? ¿Será la palabra el reflejo y el resultado patético 
de la voluntad de comunicar! 

En el primer caso, hay que partir del supuesto de que la realidad es suscep- 
tible de ser captada en palabras, de que es "verbalizable"; hay que tener con- 
fianza en la facultad que tendrían las palabras de apegarse a las cosas y de 
imitar a la naturaleza. Gracias a las palabras que penetran su esencia, las cosas 
se revelan al hombre. La palabra, sea ésta la de la ciencia o la de la poesía, 
revela. Y el conjunto de las palabras y de las cosas constituye, en su relación 
armoniosa, la realidad: inalterable e inalienable. 

En cambio, comunicar es privilegiar las relaciones interhumanas, es tratar 
de explorar los meandros de los mecanismos psíquicos y, a la vez, relegar a un 
segundo plano el problema del conocimiento de la realidad. Comunicar es pre- 
ferir la existencia a la esencia, es fabricar un discurso que nos integra a la vida, 
pero al mismo tiempo, es resignarse a aceptar el doloroso divorcio entre la pa- 
labra y la realidad. Por lo tanto, la ciencia positiva plantea un problema: ¿cómo 
nombrar la esencia de las cosas si la palabra está destinada en primer lugar a 
abrazar al Otro, es decir, aquello que cambia y huye?' 

La palabra que nombra y la palabra que comunica entran en conflicto, pero 
no se excluyen. La actividad humana se sirve del discurso en ambos sentidos; 

1 Dcrnnrd d'lispagnal. A la mcherche ti» red, París, Gaulliicr-VMIars, 1 979. 
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íi pesar de su imperfección respectiva, ambas palabras, aunque se oponen, se 
complementan. La terminología tradicional de las artes del discurso refleja es- 
te estado de cosas. Veamos algunos ejemplos. Si la relación entre poética y 
retórica es tan compleja, tan difícil de captar, es porque la retórica se interesa 
en la palabra eficaz que no busca apegarse a lo que es, sino a formar lo que se 
transforma: las opiniones y los comportamientos. Asimismo, para la retórica, 
se dan — y los positivistas modernos se ofuscan por ello a veces — dos defi- 
niciones parcialmente contradictorias: "arle del bien decir" y "arte de per- 
suadir". La primera presupone una realidad estable que la palabra captará y 
decodificará correctamente; la segunda presupone un auditorio de naturaleza 
no del todo previsible. Por último, dentro incluso de la retórica, se habla de ios 
tres "medios" que esta utiliza: para el orador, se trata de enseñar, es decir.de 
trasmitir el conocimiento de algunos fenómenos, pero también de complacer y 
de conmover, es decir, de establecer un contacto interhumano. 2 

La retórica — y esta es una primera y prudente definición — es un conjunto 
de técnicas que permiten describir y reconstruir la producción de discursos 
y de textos; implica una preferencia por la concepción comunicativa de la pa- 
labra.' No hay análisis retórico más que si aceptamos contemplar cada discur- 
so y cada texto como parte de un acto de comunicación, con — desde Aristó- 
teles hasta Biihlcr y Jakobson — un emisor, un receptor y un mensaje. 
La comunicación retórica convencional se basa en dos supuestos: 
1 1 El sentido del texto es único y no ambiguo. La eficacia del mensaje no se 
puede valorar más que si se conoce la finalidad del mismo; los manuales de 
retórica recomiendan que se empiece con la formulación clara del tema del 
discurso y del fin que el orador se propone alcanzar. Mclanchton critica a 
los jóvenes predicadores de su época que escriben sermones sin establecer 
previamente el tema único. J Los textos que pertenecen a un género oratorio 
como el sermón y el alegato son explícitos a este respecto; en cambio, lo que 
caracteriza a las obras literarias de la época clásica es que. aunque admitan el 
mismo principio de la estricta no ambivalencia del mensaje, siguen el proce- 
dimiento de la "verdad oculta" (celare artein). El padre Le Hossu, en 1675, 



2 Se tullirá reconocido aquí el loaos, el cilios y el palitos de la tradición, llamado «/>/«(i'.i en 

la retórica anglosajona. i 

J l a teoría ¡le la comunicación, lal como se desarrolla en el mundo moderno y en parlicular \ 

en los círculos tecnológicos, apenas tiene relación alguna con la retórica porque se interesa ante ; 

lodo por los aspectos técnicos de la trasmisión de un "mensaje". Son escasos los que, como •; 

llovland y sus discípulos en Yule, estudian los vínculos cnlre la comunicación y la persuasión. > 

4 C'f. Schncll ( 1 968). p. 49. n. 65: "üralio. quac non habcl imam ac siniplicem senlcnliam, j 

niliil eerti docel." f. 
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estableció en su Traite da poeme épique, una jerarquía de los géneros basada 
en las modalidades —y la complejidad creciente— del disimulo de las in- 
tenciones del autor. En suma, la retórica tradicional no admite la polisemia 
ni siquiera en literatura: ya sea hombre de estado o novelista, abogado o poe- 
ta, se considera que ningún autor compone un texlo sin una intencionalidad 
fija y precisa. 

2] Entre el emisory el receptor existe un acuerdo tácito respecto de un cier- 
to número de cosas. Un total desacuerdo aniquila toda posibilidad de comu- 
nicación; lo que es mucho más difícil es determinar el grado de acuerdo, el 
número de puntos sobre los que debe reinar un consenso antes del inicio de la 
comunicación. Pcrelman ha llamado la atención sobre este problema. Si bien 
el f;raclo depende de la situación particular en que se encuentra el orador y en 
principio, por lo tanto, sigue siendo indefinible de antemano, se puede en cam- 
bio tratar de establecer los tipos de acuerdo que son indispensables. Tiene que 
haber un consenso cnlre el orador y su público respecto del modo con ayuda 
del cual el orador argumenta. Así pues, éste tratará de probar la verdad que 
expone invocando autoridades, proporcionando definiciones, establecien- 
do comparaciones, ele. (lugares formales), y procurará recurrir a las autorida- 
des que su auditorio respeta, a definiciones que éste admite y a comparaciones 
que le gustarán (lugares del ccnlcnido). Los lugares, cuya definición es pro- 
blemática desde Aristóteles y que han formado siempre el capítulo más con- 
trovertido de la retórica, representan el conjunto de los tipos de acuerdo tácito 
y se basan en un fondo común de racionalidad; los acuerdos ideológicos son 
inestables. 5 Por lo demás, el consenso no concierne únicamente a la racionali- 
dad sino que afecta también a la calidad del orador (los hábitos que deben gus- 
tar: por ejemplo, la modestia) y a las emociones que ésle suscitará (las pasio- 
nes): hay una tipología estereotipada de los auditorios posibles (distinguién- 
dolos principalmente según la edad, el sexo y el oficio), y cada auditorio está 
sometido a emociones adecuadas y particulares. 

En lo que precede, hemos utilizado indiferentemente los términos discurso 
y texto. No obstante, como Manfred Frank* lo lia mostrado, el paso del discur- 
so al texto conlleva el riesgo de imprecisiones: las dificultades que existen pa- 
ra determinar con exactitud el sentido de un mensaje aumentan. En principio 
la retórica se elabora como un conjunto de preceptos destinado a los oradores 
públicos; el discurso oral se dirige a un auditorio estrictamente contemporá- 

- Respecto de este inmenso problema que se ha estudiado sobre lodo en Alemania rcmilo a 
Breucr Schanzc (1981) que es. que yo sepa, la última compilación colectiva dedicada a este 
lema (véase en parlicular el capítulo de introducción de J.A.R. Kempcr). Véase también el se- 
gundo capítulo de mi libro Discours récil. imane, Bruselas Mardaga 1 989 

• 1986, pp. 22-24. 
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r.co: la isocronía garantiza la comunicación óptima y en principio excluye toda 
ambigüedad. Pero el texto escrito nunca puede ser absolutamente isocrónico: 
el lector está indefectiblemente con retraso respecto del autor. Fijar por escrito 
implica un desfase temporal, fuente posible de malentendidos. El problema 
que indicamos aquí, a pesar de su eminente interés filosófico, sigue siendo no 
obstante prácticamente indisoluble, dado que las tradiciones culturales en el 
seno de las cuales una retórica se elabora son tradiciones escritas. 

Por lo tanto, como método que permite reconstruir y simular la producción 
del texto, la retórica tiene un cierto número de restricciones. Presta notorios 
servicios cuando se estudian textos que emanan de comunidades bastante es- 
tables ideológicamente, como lo han sido los siglos clásicos en Europa, 7 y el 
manejo de la misma es más fácil en el caso de textos que anuncian explícita- 
mente su intención, a saber, los textos no literarios. 8 No obstante, hay que decir 
que a pesar de sus limitaciones, la retórica es casi el único instrumento del que 
disponemos para describir la manera en que se construye un texto. 



LOS GÉNEROS 

i] ¿.i i n -.~¡~ J i a i M i ní iaMmunicjir.i6n. l&relación triádiea entre emisor.»-!**^ 
j pccniftr.se constituye de la manera siguí coi# ^ii a ut or <k un teji.to dgtef'OHW, 
como hemos visto, el mensaje y trata al mismo tiempo de ©valuar y -dedeíuw 
ItoéMuáMÜón social en la que él se encuentra frente al receptor, al público. La 

retórica tradicional distingue, según las grandes categorías de temas a tratar, 
tres situaciones de comunicación, tres géneros retóricos (tria genera causa- 
n«>i).' Según el primer escenario, que fue en el origen judicial, aquel que pro- 
duce su texto se encuentra ante un público que se constituye como tribunal: 
este tribunal juzgará el hecho (y la persona que lo ha cometido) y el autor del 

7 No obstante, ha habido múltiples inlcntos de "modernizar" la retórica. La rehabilitación 
que esta experimenta en la actualidad parle en realidad del supuesto de creer en la posibilidad 
de esta modernización (cf. Cotninunication 16, 1970). Olivier Rcboul ha csbn/.ndo así la distin- 
ción que separa a la retórica de la publicidad moderna y de la retórica tradicional (1984, pp. 

95-98). 

8 Sería falso pretender que los textos literarios "ocultan" totalmente el mensaje que vehicu- 
lan: el simple hecho de pertenecer a un género, de presentarse como soneto y no como elegía, 
como novela policiaca y no como comedia, abre un horizonte de expectativa que privilegia! 
unos mensajes y excluye a otros. 

9 No hay que confundir los géneros retóricos, que son situaciones sociales, con los géneros 
oratorios (sermón, alegato) y los géneros literarios (elegía, drama). 



RETÓRICA Y PRODUCCIÓN Dlil.Tf.X70 



texto (del discurso) lo defiende o lo acusa. Una situación de esta índole no se 
limita ni mucho menos a la abogacía, sino que la podemos encontrar siempre 
que el receptor ocupa un puesto de autoridad en relación con el emisor: el niño 
y el alumno ante los padres y los docentes por ejemplo. Asimismo, el escenario 
judicial es el privilegiado por algunos géneros literarios, como la tragedia clá- 
sica.'" El acontecimiento que el tribunal juzga tuvo lugar en el pasado; en la 
segunda situación que presenta la doctrina retórica, el autor trata de interesar a 
su público en un hecho futuro, en un acto que habrá que realizaren el porvenir. 
i l d dUmmti muBa elgénere persuasi vo pc*«xcele»cia: el autor traía UeconUji- 
ska supúblico a lomaruna decisión, a pen&ar o actuar^omojáí. Éste es el caja; 
'latos grandes discursos ideológicos, ya sean éstos de naturaleza política. o*c- 
Ugiosa. La relación entre emisor y receptor no es la misma que en lo judicial, 
el receptor no es necesariamente superior al emisor, no tiene poder ni autori- 
dad sobre él. Por último, el tercer escenario es el de lo epidíclico (demostrati- 
vo): se (rala de reafirmar en el presente, de confirmar o de celebrar, valores 
admitidos tanto por el emisor como por el receptor. Estamos en presencia del 
discurso de pompa: panegírico de un santo, oración fúnebre, brindis de aniver- 
sario. El elemento persuasivo aquí se reduce a un mínimo, el orador parte de 
valores seguros, de un acuerdo tácito previo entre él y su público. La naturale- 
za retórica de esta tercera situación se ha puesto muchas veces en duda, pero 
sólo en la medida en que se trata de definir a la retórica estrictamente como un 
ars persuadendi. No obstante, no podrían negarse las connotaciones persuasi- 
vas que se crean en torno a la reafirmación de los valores existentes: el elogio 
refuerza las convicciones de los que podrían vacilar. 

J i muaL tioo arsenal de procedimientos retóricos, los discursos loman opean 
aes.difercntes, según el género al que pertenezcan. Así, la narración de los 
acontecimientos que han de permitir disculpar o condenar al acusado ocupa un 
lugar impórtame en el género judicial, allí donde ftbgéuero deliberativo priva- 
logia la argumentación racional y emotiva, y el género epidíclico la descrip- 
ción (elogio y reprobación). No cabe duda de que es por esta particularidad por 
loque en los siglos clásicos se comparó a la poesía lírica con lo epidíclico:" la 
poesía "embellece la naturaleza", su labor principal es la amplificación deco- 
rativa. Por la influencia conjugada de esta tradición y de la regla llamada hora- 
dan» que dice que la poesía imita a la pintura (ut pielura poesis), la poesía se 
concibe durante mucho tiempo como esencialmente descriptiva. No obstante, 
esto no impide que Daniello, un crítico italiano del siglo xvi, considere que un 

10 1* Cid y llórat e |dc Comedie] se pueden clasificar en esta categoría, pero, al contrario 
de Jacqucs Morcl. yo no creo que todas las tragedias pertenecieran a lo judicial. 
" Véase sobre este tema el estudio clásico de Burgcss ( 1 902). 
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soneto de Petrarca pertenezca más bien al género deliberativo que al epidícli- 
co. lm lliin Ut r''" géneros, y subgéneros literarios no corresponden exaclarneH- 
l» por lo tanto a los tres "géneros" retóricos. 12 

2] ¿Hay géneros que escapan a la retórica, hay categorías de texto sobre las 
que los procedimientos persuasivos no tienen ninguna repercusión? Pregunta 
dirícil. Existe la tentación de responder afirmativamente cuando se piensa por 
ejemplo en los textos científicos: no es necesario que se nos persuada de las 
certezas, se nos demuestran. La ciencia es el terreno de la verdad, la retórica el 
de los valores y de las opciones que los valores nos imponen. Estamos obliga- 
dos a escoger entre el bien y el mal, entre el bien y el menos bien, pero no es- 
cogemos entre "dos y dos son cuatro" y "dos y dos son cinco": allí donde reina 
un consenso perfecto y universal, como en el caso de las leyes elementales de 
la matemática, se puede prescindir de la retórica. Se podría desarrollar una ar- 
gumentación paralela para los textos históricos: allí donde la ciencia presenta 
verdades universales, la historia se decanta por las verdades estrictamente in- 
dividuales. Como la ciencia, la historia describe las cosas como son —se decía 
en la época clásica, parafraseando de manera bastante infiel el noveno capítu- 
lo de la Poética de Aristóteles—, mientras que la poesía las describe como de- 
berían ser: l««ií»»*giiitK;ión y las herramientas de la retórica son superltuas 
pa«i comunicar la verdad universal y la verdad accidental, pero son necesa- 
PNHfpara presentar y hacer aceptar la verdad ideal. 

No obstante, persiste una duda. Todo texto presupone su propia situación 
comunicativa. Welació» entre el que enseña y el que aprende la verdad es una 
¿elación de poder: la verdad no se demuestra sola, ücne siempre un docente 
—vivo o muerto, un autor, una tradición— ^quiere comunicar una verdad 
)UMtt.aluinno que ha consentido con mayor o menor libertad en aceptar la 
verdad y en admitir -^a impugnar, lo cual viene a ser lo mismo aquí— la auto- 
ridad del docente. Esta observación no sólo es válida para la ciencia, sino tam- 
bién, en el otro extremo del campo de las verdades, para la verdad histórica, 
lanío más cuanto que la producción de un discurso histórico coherente exige 
una selección previa, una elección —realizada en nombre de un principio de 
moral o de ideología, por tanto de un principio retórico— entre los innumera- 
bles hechos y acontecimientos del pasado. 11 

i! Esto plantea un problema interesante en la medida en qiieJw^óiieros literarios, k) mismo 
cu*Uos géneros retóricos, se pueden definir en una perspectiva sociológica. UdUcrcuoa 1*1 
vjfetenga que ver con que el género retórico remite a una situación y el género literario máj 
Jnc» a un medio: la oración fúnebre se pronuncia durante un entierro, la comedia estilo Fcydcau 
está dirigida a la burguesía. 

o El estatuto de la historiografía ha sido siempre ambiguo: ora es lo opuesto de la poesía 
como portadora de una verdad incscncial, sin acceder por ello al rango de una verdadera cicn- 



RRTÓRICA Y PRODUCCIÓN 1)1:1. TEXTO 



257 



Resumamos. El texto "gratuito" y estrictamente no retórico en principio es 
concebible: un poema de Mallarmé o de Denis Roche, una argumentación 
científica que propone verdades sobre un tema no pertinente; pero es irrealiza- 
ble, ningún texto funciona fuera de una situación comunicativa. 'tt*k> tórnto 
pwteneceauti género y ningún género escapa a la retórica porque el concepto 
género es un concepto socfal. 

El proceso de comunicación exige en torno a un texto — durante un discur- 
so — un emisor y un receptor. Reboul introdujo a este respecto una distinción 
sumamente interesante. 1 * El emisor y el receptor ¿son o no conscientes del ca- 
rácter retórico del texto (producido, escrito-pronunciado o recibido, leído-es- 
cuchado)? Esto nos da el esquema siguiente: 



Emisor 


Receptor 


Ejemplo 


Genero retórico 


+ 


+ 


Enseñanza 


Epidíctico 


+ 




Propaganda 


Deliberativo 




+ 


Psicoanálisis 


Los tres 






Ideología 


Los tres 



Los dos primeros casos son claros indudablemente porque representan el 
caso en que el emisor es consciente de su poder. Aquí, los ejemplos dados se 
pueden poner en relación fácilmente con uno de los tres géneros retóricos: 
la enseñanza pertenece al genero epidíctico, pero como éste presupone un 
amplio consenso, podemos estimar que el público epidíctico es siempre más o 
menos consinticnte, cómplice y consciente: piénsese en el discurso de pompa. 
Asimismo, ¿^propaganda, pero también toda elocuencia política y religiosa, 
foíma parte del género deliberativo y en general el efecto producido será tanto 
mayor cuanto menos consciente sea el receptor de los medios y procedimien- 
tos retóricos utilizados. En ambos casos, la distinción que propone Reboul no 
aporta ninguna diferencia a nuestro problema: todo texto sigue siendo retóri- 
co. Ser consciente del carácter retórico de un mensaje no permite por ello li- 
brarse de él. 

cia; ora está llamada a comunicar las "lecciones de la historia" y entonces se retori?.a, se 
convierte en un género literario entre otros, una "novela verdadera", como dice Paul Veync. 
Giovanni Ponlano percibió muy bien el problema y ya en el siglo XV escribe en sus Diálogos 
que tanto la historiografía como la poesía se valen de procedimientos estéticos de amplifica- 
ción, pero deberían (!) diferenciarse en principio en cuanto a sus fines, siendo el de la historia 
decir la verdad sin adornarla (citado según Pcter Burke, The Renaissance sensc nf ihe past, 
Londres. Edward Arnold, 1970, p. 120). 
14 1984, p. 107. 
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¿Pero los otros dos casos? ¿Se puede hablar del carácter retórico de un texto 
cuando el emisor es inconsciente de los efectos que utiliza y que produce? Se- 
gún Reboul, el tercer caso "se verifica en una cura psicoanalítica en la que el 
paciente ignora la retórica de su imagen mientras que el analista es capaz de 
dccodificarla". El carácter retórico del texto no ofrece, pues, ninguna duda: 
sólo ha cambiado el lugar en el que la conciencia retórica se manifiesta; ésta no 
se presenta en el momento de la producción, sino en el momento de la recep- 
ción y de la interpretación." 

Es el cuarto caso de Reboul el que al principio parece plantear el problema 
más espinoso; el ejemplo que el da es el de la ideología: hay ideología cuando 
ni el emisor ni el receptor son conscientes del carácter retórico del mensaje, 
como por ejemplo en el caso de los discursos nazis. La retórica de estos es sin 
embargo evidente, pero para darse cuenta de ello, es necesario un observador 
externo, un crítico que devele y acuse. Esto supone la existencia de situaciones 
comunicativas que no son percibidas como tales. En realidad, este cuarto caso 
es el más simple y el más difundido: nos encontramos en el inmenso terreno de 
la retórica natural, tal como se emplea en los diálogos cotidianos, en una ofici- 
na, en el mercado, en la calle, y que en general escapa a cualquier examen 
consciente y a cualquier observador. Su carácter retórico no es por ello menos 
claro. 16 

campo infinito de textos y discursos, la retórica natural ocupa con 
Kwéo el lugar más grande, los textos literarios, en cambio, forman parte de la 
primera clase: la literatura presupone un comercio intelectual entre personas 
cultivadas; el poeta y su lector, el actor y su espectador son conscientes de las 
ilusiones deliberadamente asumidas: el lector sabe que lo que lee es la cosa >• 
la palabra, el espectador sabe que lo que ve es Cinna yes Floridor." 



15 En principio, es imposible determinar ele antemano el género retórico al que pertenecería 
un discurso de esta índole, til ejemplo que da Reboul es muy interesante porque tiene que ver 
— a la vez o más bien sucesivamente — con los Ires géneros retóricos: "Los tres tipos de orato- 
ria — escribe Van der Zwaal — muestran un sorprendente paralelo con tres fases capitales en el 
complejo proceso de separación individuación descrito por la teoría psicoanalítica del desarro- 
llo emocional del ser humano individual: de la ilusión simbiótica con idealización y depen- 
dencia, mediante conflictos de ambivalencia, hacia la independencia y la individuación" (Van 
der Zwaal, 1 987, 1 36). El paciente sitúa así su discurso, aunque no sea consciente de ello, den- 
tro de uno de los tres géneros retóricos. 

"> Lo mismo que en el caso precedente, es imposible determinar de antemano el genero re- 
tórico en el que entran los discursos de la retórica "natural". 

17 Para retomar el ejemplo que, a propósito de la ilusión teatral, da el abale d'Aubignac en 
su Pratiquc du thcatre ( 1 657). libro 1 , capítulo 7. 
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LAS PASES DE LA PRODUCCIÓN 

La retórica no es una ciencia sino un conjunto de técnicas que se trata de apren- 
der. El aprendizaje se hace en un cierto orden y este orden es el de la produc- 
ción de un discurso. En los manuales de retórica, la presentación sistemática 
coincide con la cronología del aprendizaje: los capítulos se suceden según las 
fases en las que el aprendiz prepara su discurso." 

Una vez determinada la situación comunicativa (el género retórico), el au- 
tor sigue las cinco fases de la invenlio, la dispositio, la eloculio, la memoria y 
la aclio. La memoria comprende consejos para aprender a conciencia un dis- 
curso ya terminado y ocupa un lugar selecto en las formas orales de las civili- 
zaciones — piénsese en la Edad Media europea — , mientras que la aclio enseña 
la voz y los gestos adecuados durante la pronunciación de este discurso y pre- 
senta así, por extensión, un gran interés para los actores y también los pintores 
— ya que el rostro y los gestos expresan las emociones (pasiones) a las que se 
apunta desde el inicio del trabajo retórico: la actio traduce, en el nivel de la 
comunicación no verbal, el trabajo mental y psíquico de la invenlio y las ope- 
raciones del lenguaje de la eloculio.* 9 No obstante, para el estudio de los pro- 
cesos que culminan en la producción de un texto escrito, estas últimas partes 
de la retórica no son pertinentes. 

La invenlio consiste en reunir el material que se va a utilizar. Para la tradi- 
ción retórica, la invenlio raras veces implica la elección del tema; tras el autor 
— sea éste un orador, un poeta o un pintor — casi siempre hay un destinatario: 
un mecenas, un partido político, la Iglesia. 20 En esta primera fase, se trata, an- 
tes bien, de reunir las pruebas adecuadas a los tres "medios" de instruir, gustar 
y conmover {logos, etlws, palitos). Este trabajo es mental: las pruebas son 
conceptos todavía no formulados. El futuro autor recorre los lugares que co- 
rresponden a su género: reúne las leyes y las causas históricas para lo judicial, 
los motivos de elogio y de reprobación para lo epidíctico. Reflexiona sobre los 
modos posibles del razonamiento, no sólo teniendo en cuenta la calidad inte- 

18 Véase a este respecto mi artículo "Rhetoric, a story or a systcm?" (Kibédi Varga, 1983). 

" Véase mi artículo "La rhétorique des passions et les genres" (Kibédi Varga, 1987). Los 
estudios modernos sobre la comunicación no verbal son muchos (véase, por ejemplo, la exce- 
lente introducción de Mark L. Knapp, 1980). Como sus autores son psicólogos y semiólicos, 
estos estudios apenas insisten en las relaciones con la retórica; no obstante, se impone un exa- 
men a fondo, comparado y sistemático, de la teoría de la comunicación no verbal y de la aclio 
retórica. 

20 Si, en nuestros días, el autor es relativamente libre de escoger el lema es porque los que 
detentan el poder prefieren oíros medios de propaganda a la literatura: el público, desde el siglo 
xix, se desinteresó de ésta. La libertad del artista depende del desapego a la literatura. 
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Icctual, sino también las emociones previsibles de su público: ¿le gustarán a 
éste las narraciones y los ejemplos, será sensible al efecto patético de los cnti- 
memas, es decir, de los silogismos "truncos", que pasan por alto la premisa 
mayor (y por lo tanto la más trivial)? 

La segunda parte del trabajo se denomina disposilio: el autor dispone y or- 
dena el material reunido, se pregunta en qué puntos estratégicos tendrá que dar 
este o aquel argumento. Los manuales dan muy pocos consejos: es en el inicio 
y en el fin del texto, en el exordio y la peroración, donde han de ir los llamados 
más directos y más frecuentes a las emociones del público; la narración ha de 
preceder a la argumentación propiamente dicha y, en ésta, la refutación prece- 
de a la confirmación. Para la disposición general del razonamiento, el autor 
tiene opción, según Blair, entre dos métodos. El método analítico, que fue el de 
Sócrates, consiste en ocultar sus intenciones el mayor tiempo posible y en no 
revelarlas más que paso a paso; pero como pocos temas se prestan a este trata- 
miento, en general se opta por el método sintético, que anuncia claramente su 
1" objetivo desde el principio. Para este método, más fácil de aprender, Blair 

- enuncia algunas reglas: no hay que mezclar los argumentos de naturaleza dife- 

rente; hay que proceder gradualmente, presentarlos en un orden de intensidad 
creciente; amplificar los argumentos mejores sin caer por ello en excesos que 
C, perjudican al crédito del orador. 2 ' 

U La teoría de la argumentación, tal como se desarrolla en nuestros días en 

*" muchas facultades de lingüística y de filosofía, retoma algunas reflexiones de 

| S la inventio y sobre todo de la disposilio retóricas para elaborarlas y precisarlas. 

' - Estudia las estructuras de los argumentos simples y complejos, su encadena- 

miento, y propone métodos para subdi vidirlas: así pues, para Gilbert Dispaux, 
la práctica de los mecanismos de la argumentación es diferente según la inten- 
ción inicial del locutor (¿defenderá una observación, una evaluación o una 

prescripción?)." . . 

Lo que acerca la teoría de la argumentación a la retórica es que ambas insis- 
ten en el carácter no estrictamente lógico de la argumentación discursiva: el 
discurso apela a la racionalidad y al buen sentido natural, que pueden contra- 
decir la lógica pura. En cambio, lo que las distingue es que: a] la teoría de la 
argumentación quiere ser un instrumento de análisis crítico que permita descu- 



2' Blair (1788), vol. ii, pp. 362-368. 

22 jumo a los trabajos casi "clasicos" de Macss y de Toulmin, se leerán con interés las pu- 
blicaciones del Centre de Rcchcrches Sémiologiques de Ncuchálcl, dirigido por Jcan-Bla.se 
Grize así como los libros -para limitarnos al campo francés- de Vignaux y de Dispaux 1 «y 
centros de investigación muy activos en la Universidad de Amstcrdam y en la Universidad Li- 
bre de bruselas, que acaban de lanzar (1987) una nueva revista internacional, Argumenlalion. 
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brir los supuestos tácitos y denunciar los razonamientos inválidos, mientras que 
la retórica no separa el análisis crítico, es decir, la recepción y la interpretación, 
de la producción: las tres (o cinco) partes de la retórica representan las cinco 
etapas de la producción de un texto; /;] la teoría de la argumentación casi no 
estudia sistemáticamente los otros dos "medios de la persuasión", es decir, el 
ethos y el pathos, los hábitos y las pasiones: en cambio, para la retórica, la per- 
suasión es el resultado conjunto de argumentos racionales y de un cierto núme- 
ro de factores psicológicos, como las cualidades y los méritos del orador — una 
actitud modesta puede suscitar la simpatía del auditorio — y las emociones pre- 
visibles del público, sabiamente orquestadas y excitadas por el que habla. 

Se ha impugnado a menudo el lugar que ocupa la disposilio en medio de las 
demás fases del trabajo retórico. 2 ' En efecto, esta fase implica otro tipo de ac- 
tividad diferente a las otras dos: es un intento de clasificación que sólo tiene 
una ascendencia indirecta sobre el texto y su operación no se refiere a las ideas 
y las palabras que se encontrará después en el texto, sino únicamente al orde- 
namiento de éstas. También los vínculos entre inventio y elocuüo son mucho 
más claros: en la práctica, se pasa de una a la otra y es difícil determinar exac- 
tamente el momento en que la disposilio interviene en realidad. 

La elaboración definitiva del texto, momento de la redacción, conlleva en 
realidad una reflexión rigurosa sobre el estilo: ¿cuál es el vocabulario, cuáles 
son las figuras que mejor convienen al tema y que más impresionan al público? 
En este punto, los manuales de retórica de antaño se parecen singularmente a 
los tratados modernos de estilística: junto a algunas observaciones sobre las 
virtudes y los defectos del Estilo," estas obras ofrecen en primer lugar una lista 
muy minuciosa de las figuras de estilo. Una lista de este tipo, a menos que no 
sea simplemente alfabética, como las de Dupriez o de Morier, presenta una 
vertiginosa variedad de figuras, designadas por lo general en términos griegos 
bastante áridos hasta a los ojos de los contemporáneos de Moliere, en un deter- 
minado orden. Los tratados estilísticos de la actualidad ofrecen en general 
principios de clasificación tomados de la lingüística: designan operaciones 
morfológicas como la adjunción o la supresión (de una letra, de una palabra, de 
una idea). 25 En cambio, algunos de los manuales de otras épocas, fieles al espí- 

» Cf. M. Cahn (1986), pp. 25-26. 

24 Los epítetos que se utiliwn para juzgar la calidad de un estilo presentan una gran riqueza 
metafórica (descosido, frío, florido, rómpanle, ele.). En un estudio dedicado a la terminología 
de la evaluación estilística, B. Spillncr cita el Trailé du style de Dicudonné Thiébault (1801), 
que contiene una lista de unos I 500 términos que designan cualidades de estilo. Lo cual no sor- 
prende demasiado si nos damos cucnla de que incluso las figuras suman varias centenas en algu- 
nos tratados. 

2' Véase por ejemplo, J. Dubois, 1970, y H. ÍMctt, 1981. 
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ritu de la retórica, traían de presentar clasificaciones /í//iciOrií2/c\í. Las figuras 
son adornos que agregan algo a la pura argumentación; tienen que gustar al 
público y afectarlo: su valor es estético y afectivo. La elocutio se vincula así en 
particular a esta parte de la inventio en la que de lo que se trata es de las emo- 
ciones. El padre Lamy, en suArt de parlcr (1676), trataba ya de establecer un 
vínculo entre unas figuras de pensamiento, una exclamación o la interroga- 
ción, y un estado emocional. Cien años después, J.C. Adelung elabora una cla- 
sificación psicológica completa de las figuras: sólo es figura el giro gramatical 
que está en relación directa con una de las "fuerzas inferiores" del alma (uniere 
Krcifíc der Seele); 26 los giros que han perdido su frescura primera ya no nos 
afectan, como la onomatopeya, el proverbio o el anagrama, y no deberían ser 
considerados figuras. 



Oti EL ANÁLISIS RETÓRICO DE LOS TEXTOS 

tu 

ry 

Conocer la retórica debería facilitar en principio el análisis de los textos. Sobre 
todo en los textos antiguos, podemos suponer que sus autores utilizaron con 
«* plena conciencia las reglas que habían aprendido en la escuela. La interpreta- 

f - ción, por lo tanto, podría inspirarse en gran medida en los principios de la pro- 

ducción y recorrer las etapas del trabajo retórico. Pero ¿en que sentido? Aquí 
C se plantea un problema de método. 2 ' Nuestro punto de partida tendría que ser 

~¡ el texto acabado, un documento cierto; el intérprete tendría que recorrer el cami- 

O no del autor en sentido inverso —pasar, por ejemplo, de las figuras a las emo- 

ciones, a la intención primera. Pero un trabajo inductivo de este tipo está lleno 
de riesgos; no hay relación unívoca y necesaria entre los fenómenos estilísti- 
cos de la superficie, los medios racionales y los emotivos a los que se considera 
que estos fenómenos remiten, y el mensaje al que se considera que estos me- 
dios sirven. Es una red compleja y siempre variable de figuras la que sostiene 

26 Adelung dinslinguc cualro "fuerzas": Aufmerksamkeit |"atcnción"l, Einbildungskrufl ["ima- 
ginación"), Wilz ("chisle"] y Scharfsinn ("agudeza"!. Las figuras "se dividen en lanías clases 
cuanlas fuerzas ¡menores hay, sobre las cuales deben actuar de inmediato', y digo de inmediato, 
porque una figura puede actuar sobre más de una fuerza, y es tanto más hermosa cuando actúa 
a la vez sobre más de una, por ejemplo cuando una metáfora no sólo despierta la imaginación, 
sino también la sensibilidad" (vol. i, p. 252). La repetición y la gradación pertenecen a la pri- 
mera de estas fuerzas; los tropos, la alegoría y la prosopopeya a la segunda, la hipérbole y la 
elipsis a la tercera; la antítesis y la paronomasia a la cuarta (pp. 245-445). 

" En realidad, Leo Spitzcr señala el mismo problema a propósito de su método de análisis 
estilístico cuando insiste en la dificultad de pasar de un fenómeno particular a una "verdad" o 
a una explicación ("Arl du langage ct linguislique", en Éludes de slyle, París, Gallimard, 1970). 
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una emoción y es una red compleja de emociones interactivas la que porta 
y revela "el mensaje". Ninguna figura remite a un mensaje, pero un mensaje 
puede desencadenar (y explicar) el uso de una u otra figura. Si se adopta el mé- 
todo deductivo, indudablemente que los riesgos no son menores, en especial 
en el caso ele los textos literarios. Es cierto que una vez determinada la inten- 
ción primera del autor, el intérprete verificará si los medios y procedimientos 
retóricos puestos en acción son los adecuados. 2 " Pero si la literatura, al contra- 
rio de los tbxtos más directamente utilitarios como el sermón o la reprobación, 
se caracteriza porque su mensaje está "oculto", es que quiere precisamente 
conducir á) lector a espaldas de éste. El autor ha hecho todo lo posible por 
ocultar aquello que el intérprete busca. El conflicto entre la "verdad escondi- 
da" de la poética y la intencionalidad postulada por la retórica sólo se puede 
resolver mediante intentos reiterados de volver a encontrar la finalidad disi- 
mulada def texto. El intérprete, que quiere valerse de la retórica para su análi- 
sis textual, no puede hacer otra cosa más que seguir el mismo camino que el 
autor: él empieza por la inventio y vuelve cada vez que constata, mediante 
ulteriores .verificaciones en el nivel de los lugares y de las figuras, que se equi- 
vocó, para corregir y precisar su posición de partida. En este sentido, el análi- 
sis retórico-es una interpretación que se inspira en las intenciones (postuladas) 
del autor. 2 ' 

El análisis retórico de un texto completo sería muy largo;- 10 nosotros nos 
contentaremos con algunos ejemplos fragmentarios. Tomemos la primera es- 
trofa de una paráfrasis de salmo, un texto muy conocido de Malherbe que se 
cita en numerosas antologías: 

N'espérons plus, man ame, aux promesses du monde: 
Sti lumicre est un verre, et sa faveuf une onde. 
Que toujours quclque vent empiche de calmer; 

2 « Soy consciente del carácter burdamente esquemático de estas observaciones. ¿.Qué quiere 
decir verificar'! La retórica, lo mismo que la psicología moderna, nunca ha tratado de elaborar 
un método para medir su propia eficacia. ¿Y qué quiere decir adecuados! Todo loque el intér- 
prete puede esperares mostrar — por una vía "falsificadora" — lo que hay en un texto de abso- 
lutamente supcrfluo o contrario al mensaje principal (digresiones tediosas, ironía involunta- 
ria). Y aun así... 

M Véase mi artículo "Somc qucslions about the rhetorieal analysis of literary texts" (Kibédi 
Varga, 1986). 

30 Dejo de lado la cuestión de saber si es posible un análisis retórico preciso y completo. 
Estoy tentado a responder negativamente. Un análisis preciso es imposible porque las herra- 
mientas, es decir, la terminología, son imprecisas: tal giro puede pertenecer a dos lugares dife- 
rentes, tal expresión puede formar parte de varias/r^i/raj de estilo al mismo tiempo. Un análisis 
completóos imposible porque el estudio de los supuestos, el análisis de los argumentos utiliza- 
dos o scmiocullos y el examen de las emociones son en principio ilimitados. 
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Quillón* ees vanilcs, lussons-noiis de les suivre: 
C'esl Dieu qui nousfait vivre, 
C'esl Dieu <¡u 'il faul aimer. 

[No esperemos ya más, alma mía, de las promesas del mundo: / su I117. es un vidrio, y 
su favor una ola, /que siempre algún viento impide que se calme; / abandonemos estas 
vanidades, dejemos de seguirlas; / Dios es quien nos hace vivir, /a Dios hay que amar.] 

El) cuanto a la inventio, se observará que aquí se trata de una argumentación 
afectiva que en los versos 2 y 3, se sirve del lugar de la comparación 31 para 
llevar al destinatario ("mi alma") a aceptar el consejo que se formula en el ver- 
so 1 . El verso 4 retoma la conminación de una orden y los dos últimos forman 
una conclusión (abandonémoslas porque hay que seguir a Dios). Los dos pun- 
tos al final de los versos 1 y 4 tienen una función argumentativa. El verso 5 
puede ser considerado un lugar de la causa en relación con el verso 6: Dios es 
la fuente de nuestra vida y por eso hay que amarlo. 

No se puede decir gran cosa de este texto en el plano de la dispositio porque 
es demasiado breve y la dispositio concierne en primer lugar al ordenamiento 
de las diferentes partes de un texto entero. A lo sumo, lo que se hará es obser- 
var que la segunda metáfora es más larga y está colocada en segunda posición 
para impactar con mayor fuerza nuestra imaginación. 

En cuanto a la elocutio, hasta estos pocos versos dan lugar a varias observa- 
ciones. Las figuras de repetición son múltiples: hay tres verbos que tienen 
la misma forma imperativa, las dos metáforas la misma construcción de frase 
(con elipsis del verbo en "su favor una ola"), y lo mismo se aplica a los versos 
5 y 6. El primer verso contiene un apostrofe, y los versos siguientes contienen 
dos metáforas, de las que la segunda, más explícita, tiende a transformarse en 
alegoría. Por último, el verso 5 está construido en torno a una antítesis ("aban- 
donar" — "seguir"). Estas figuras remiten — para tomar la terminología de 
Adclung — a las diferentes categorías emotivas de la atención (antítesis, repe- 
tición), de la imaginación (metáfora) y de las pasiones (apostrofe). 

Nuestro segundo ejemplo es la última parte de una canción popular. 

MA Iiríl.l.l-SITl) VOUI AIS 

Ma belle si tu voulais 

Ma belle si tu voulais 

nous dormii ions ensemble lonla 

nous donnirions ensemble 



31 En el plano tic los lugares, no se distingue todavía la comparación de la metáfora. 
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Daiis un grand lit carré 
conven lie laies blanches; 

Aux quatre coins du til, 
un bouquet de pervenches. 

Dans le mitán du llt 
la riviére esl profonde; 

Tous les chevaux du roí 
y viennent boirc ensemble. 

Et la, nous donnirions 
jusqu'a la fin du monde. 

[Mi bella si tú quisieras //Mi bella si tú quisieras / Mi bella si tú quisieras / dormiría- 
mos junios lonla / dormiríamos juntos //En un gran lecho cuadrado / cubierto de fun- 
das blancas; // En las cuatro esquinas del lecho, / un ramillete de vincas. // En el cenlro 
del lecho /el río es profundo; // Todos los caballos del rey /llegan a beber juntos. //Y 
allí, dormiríamos / hasta el fin del inundo.] 

Esta canción es célebre por la misteriosa belleza de sus metáforas amorosas, 
que parece que se abren a horizontes metafísicos y que exigen sin duda una 
interpretación psicoanalítica. No obstante, desde un punto de vista retórico, 
esta canción puede ser considerada como un intento de seducción en el que la 
música desempeña una parte nada deleznable y que habría que clasificar por lo 
tanto, lo mismo que a la estrofa de Malherbc, en el tipo de textos deliberativos: 
el autor trata de persuadir a alguien más o a sí mismo (ma belle, mon ame) de 
hacer algo. En cuanto a la inventio, se observará que la argumentación no im- 
plica pruebas racionales, sitio que se refiere únicamente a las costumbres del 
autor y a las emociones que se trata de suscitar en el corazón de la que escucha. 
La primera estrofa contiene una proposición, pero al mismo tiempo indicacio- 
nes que sugieren la modestia del cantor y que tendrían que inspirar confianza 
a la bella: el apostrofe "mi bella" y sobre todo el condicional de cortesía son los 
signos cierlos del ellios retórico (si tú quisieras, dormiríamos). Las cuatro es- 
trofas siguientes son lugares de circunstancias: probamos algo insistiendo en 
la bondad, la utilidad, la belleza de los detalles que lo rodean y acompañan. Por 
último, la última estrofa puede ser considerada un lugar del efecto, que es al 
mismo tiempo una promesa (y por lo tanto un retorno al ethos): si aceptaras 
que durmiéramos juntos, sería para siempre. Ladispositiocs clara: los elemen- 
tos personales y emotivos se encuentran en medio y al final, y las cuatro estro- 
fas de enmedio forman la argumentación. Ellas solas podrían representar una 
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amplincación encomiástica y el lugar del elogio es el que caracteriza al genero 
epidíctico: el carácter deliberativo de esta canción es manifiesto a pesar de to- 
do lo cual se debe a las estrofas del principio y del final que transforman los 
lugares epidícticos del elogio, a la mitad, en lugares deliberativos de circuns- 
tancias. En el plano de la eloculio, destacaremos una vez más las diversas for- 
mas de la repetición, sostenidas por la música y por las metáforas. 

El análisis retórico parece imponerse cuando un texto, y hasta un texto lite- 
rario, posee un carácter argumentativo. No obstante, si admitimos la presencia 
de elementos retóricos puesto que hay comunicación e intencionalidad, el aná- 
lisis retórico se puede extender mucho más allá de la categoría de los textos 
argumentativos. Así, estamos habituados a valemos de otros instrumentos pa- 
ra el análisis de textos narrativos: la narratología puede jactarse en nuestros 
días de una tradición ya respetable. No obstante, como los presupuestos de las 
dos perspectivas son muy diferentes —a los de la narratología se los podría 
calificar de antropológicos, mientras que los de la retórica remiten a un con- 
texto jurídico-político—, el análisis retórico de un texto narrativo podría reve- 
lar cualidades insospechadas que un análisis estrictamente narratológico sin 
duda no hubiera permitido descubrir." 

La función retórica de los minirrelatos, como los que encontramos dentro 
de un monólogo por ejemplo, en un marco argumentativo, es totalmente evi- 
dente; así pues, Camus hace decir a su personaje central en La caída: 

Cuántos crímenes cometidos simplemente porque su autor no podía soportar sentirse 
culpable. Conocí hace tiempo a un industrial que tenía una esposa perfecta, admirada 
por todos y a la que no obstante engañaba. Este hombre se enfurecía l.tcralmenle 
ñor estar desencaminado, por encontrarse en la imposibilidad de recibir y de dar un 
título de virtud. Cuantas más perfecciones mostraba su mujer, el más se enfurecía. 
Finalmente, su error le resultó insoportable. ¿Qué creen que hizo? ¿Dejo de engañar- 
la? No. La mató. Así fue como yo entré en relación con él." 

La novela corta del Renacimiento, cuyo sentido lo iluminan tanto los comen- 
tarios de los oyentes -los "charlistas" de Margarita de Navarra- como los 
otros relatos que la rodean, es eminentemente retórica. El mensaje es más ex- 
plícito y. en consecuencia, la función retórica del relato es todavía más clara en 
el caso de las fábulas de La Fontaine. La elección del título y de los personajes, 
las ampliaciones descriptivas, el ritmo; lodo tiene un valor de persuasión, todo 
concurre a poner de manifiesto "la moral" de la fábula. 

" Un estudio comparado de los supuestos narralológicos y de los supuestos retóricos serta 
muy de .lesear. Para la "reversibilidad" de lo narrativo y de la argumentación, véase mi estudio 
"Texie: discours el recit" (Kibédi Varga, 1979). 

« Ed. Folio, p. 23. 
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El análisis retórico de un texto narrativo se vuelve más difícil cuando hace 
falta un mensaje más explícito: el mensaje explícito, acentuado con tanta fre- 
cuencia en La Fontaine, es un criterio de verificación de los procedimientos 
del mensaje a partir del sentido que se postula. A este respecto, podemos hacer 
una prueba interesante con los cuentos de hadas. No es cierto que todos los 
cuentos de hadas se hayan contado antaño con un Fin preciso y fácil de formu- 
lar, pero se puede dar una interpretación moral a un gran número de ellos, lo 
cual implicaría automáticamente que junto a un análisis narrativo hubiera un 
análisis de los procedimientos de persuasión. Así pues, la larga conversación, 
peculiar e inverosímil, entre Capcrucita Roja y el lobo disfrazado de abuclita. 
llega a ser sumamente pertinente si el lector interpreta este cuento como puesta 
en guardia a las muchachas contra los peligros (del exterior, de la sexualidad, 
etc.): la gradación ascendente de las repeticiones está destinada a impresionar 
a un público juvenil, a infundirle miedo." 

Es difícil saber si todos los textos narrativos son susceptibles, sin excepción, 
de ser analizados desde una perspectiva retórica. Hay relatos muy complejos, 
de carácter épico o novelesco, a los que es imposible conferir un sentido único 
y que no parece que hayan sido concebidos para trasmitir un mensaje más o 
menos práctico: hay un placer del relato que es de orden psíquico y que no 
concierne directamente al comportamiento moral. La retórica se compone de 
un conjunto de instrumentos destinados a producir y a analizar textos de utili- 
dad práctica y cuya extensión nunca es excesiva: habría que perfeccionar mu- 
cho estos instrumentos para no dejar que se le escapara nada a la retórica: ni 
Cervantes, ni Dostoievski, ni Proust... 

Indiquemos por último que el análisis retórico se puede extender no sólo a 
los textos argumentativos, sino incluso más allá del campo de los textos. El 
análisis retórico de las imágenes es un terreno inmenso, apenas explorado to- 
davía (a pesar de Barthcs): la semiótica visual, a la que los investigadores de 
hoy en día tienen tanto apego, ganaría mucho si se valiera paralelamente de los 
instrumentos que la retórica tradicional pudiera poner a su servicio. Así pues, 
las imágenes de los santos que se encuentran en las iglesias (véase la figura de 
la página) constituyen otras tantas exhortaciones a venerar a estos santos. Es- 
tas imágenes se componen en general de dos partes: la ¡mago del santo, que 
está en medio y que nos mira de Trente, está rodeada de los elementos de su 
historia. El personaje central nos lanza un llamado patético que, en un texto, se 



" En el plano de un análisis narratológico de inspiración greimasiana, esta conversación 
icndría otra función: entre las secuencias narrativas, esta representa la fase de la competencia 
(o más exactamente en esle caso, ''c la competencia fracasada). 
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situaría al inicio y al final, en el momento del exordio y de la peroración; en 
cambio, las escenas narrativas circundantes representan la argumentación: 
son otros tantos lugares del ejemplo, y nos dicen que el santo, que vivió de 
esta manera y que realizó estas acciones, merece que el espectador lo venere. 
Muchas veces, la imagen está en la misma situación de comunicación que el 
texto, y el análisis retórico de la imagen no es, en consecuencia, una hermosa 
especulación analógica, sino que es teóricamente posible. 




Trani, S. Nicolás Pcllcgrino y escenas de su vida (siglo xiv) 



CONCLUSIÓN 



lil valor de la retórica nunca ha sido puesto seriamente en tela de juicio para el 
análisis de textos que tienen una finalidad práctica. Pero ¿cuál es su papel en 
lo que se refiere a los textos literarios? lili tanto que la literatura proclamaba 
tener una finalidad, el análisis retórico, a pesar de la doctrina de la "verdad 
oculta", formaba parte del arsenal critico: los manuales citan entre sus ejem- 
plos a oradores como Bossuct o Cochin, así como a poetas como La Fontainc 
o Racinc. Pero entre el Renacimiento y el siglo xix, la literatura se retrae o. 
para ser más precisos, el termino literatura abarca cada vez menos categorías 
textuales: el sermón, la historia y otros géneros más llegan a ser autónomos y 
lo que queda se pliega cada vez menos a las exigencias de una retórica de la 
persuasión. 
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No obstante, también la retórica evoluciona. Por una parte, sobre todo en 
Francia, se literaliza, se poetiza, posterga la inventio que ella impulsa, bajo la 
influencia conjunta de Ramus y de Descartes, hacia los terrenos de las eviden- 
cias lógicas y las certidumbres científicas, en beneficio de la elocutw: la reto- 
rica ofrece un inventario de figuras de estilo, constituye el aprendizaje de los 
futuros poetas y de los futuros oradores, deseosos de construir bellas descrip- 
ciones." Por otra parte, sobre todo en Escocia, la retórica se "psicología": en 
especial en Campbell, encontramos un intento sumamente original de basar la 
retórica y la relación entre su expresión verbal y los movimientos del alma, en 
las experiencias de una psicología sensualista moderna. 56 

Os cierto que la retórica subsiste y su presencia es imponente incluso en la 
obra de Hugo, quien no obstante quiso "torcerle el cuello". Pero ¿puede el 
análisis retórico revelarnos los procesos de la producción de textos literarios 
cuando escritores y poetas se oponen a la sociedad y a la idea de que el arte ha 
de ser útil?" El principio del arte por el arte acaba definitivamente con la reto- 
rica Y las huellas de este principio son plenamente visibles en el siglo xx: tan- 
to el formalismo ruso como el concepto de intransiti vidad en Barlhes dan fe de 
su tenacidad. El poeta se niega a la comunicación tal como la hemos definido 
y la autoexpresividad no se deja captar en términos de retórica argumentativa. 

Constatamos en nuestros días una crisis, ya indicada por los estructuralis- 
tas del concepto de literalum. La doctrina del arte por el arte, así como la de la 
autonomía de la obra de arte, parecen superadas sin que pueda hablarse por 
ello de un retorno decisivo al consenso ideológico y, en el plano práctico, a la 
retórica Una inmensidad separa la producción del texto en Malherbe y en Ma- 
llarmé: la búsqueda de lo natural comunicable y del artificio incomunicable 
exige no obstante los mismos sacrificios. ¿Existe un esfuerzo idéntico tras la 
pluralidad de los procedimientos? La retórica tendría que perfeccionar sus 
instrumentos para establecer contactos precisos con la narratología como mé- 
todo de análisis y con la psicocrítica como método de interpretación. No cabe 
duda de que en la encrucijada de estos tres campos es donde se desarrollan tan- 
to la producción como la interpretación del texto. Que brota, que relata y que 
arrastra. 



« Piénsese en particular en esla retórica "restringida", rcdcscubicrta por Gérard Genctte y 
la crítica estructúratela a fines de los años sescnla y cuyo principal representante es mdudable- 
mcntcPierrcFontanicr. liwkwh 

36 Cf la excelente introducción de Lloyd Y: Bilz.cr a la reedición de Campbell (196.1). 

37 Véase sobre este tema las reflexiones pcrtincnlcs de Michcl Bcaujour ("RhÉtor.quc ct l.t- 
Icralurc". en Michcl Mcycr (comp.), De la métaphysique a la réthorique, Bruselas, Ed. de 
l'Univcrsilédc Bruxcllcs, 1986, pp. 157-174). 
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"Subjectum comparationis ": 

Las incidencias del sujeto en el discurso 

WLAD1MIR KRYSINSKI 



SUJETO: LA PALABRA Y EL CONCEPTO 



¿Es posible que yo, subdito de Yacub El-Mansur, muera como 
debieron morir las rosas y Aristóteles? 



J.-L. HORG12S 



Comencemos con una puntualización. Etimológicamente, el sujeto remite 
al término subjectus, participio pasado del verbo subjiccre, cuyos diferentes 
sentidos convergen en la idea de sumisión, de subordinación y de sujeción. El 
sujeto está determinado, así pues, por una acción que le es exterior y a la que 
debe someterse. Subjiccre es un verbo con múltiples sentidos materiales que de- 
signan acciones como colocar debajo, exponer, entregar, englobar, como en 
las expresiones "subjiccre cervices securi" (colocar la cabeza en el tajo), "sub- 
jicere partes generibus" (hacer entrar las especies en los géneros). Para que el 
subjectus de sumisión y de sujeción se convierta en una categoría antropomor- 
fa por entero, categoría filosófica, jurídica, sociológica, etc., ha habido que ha- 
cerla pasar por algunas operaciones discursivas e ideológicas que, del papel de 
paciente, la han elevado al de agente. Estudiar estas operaciones desde Descar- 
tes y Hume hasta Heidegger y Levinas, pasando por una multitud de filósofos, 
sería una labor considerable. Esta investigación pondría de manifiesto una ar- 
queología de las ideologías del sujeto. Pero éste no es nuestro fin. No obstante, 
antes de inscribir el sujeto en una rejilla de lectura comparativa y textual, he- 
mos de reconocer estos deslizamientos significativos de la palabra al concepto 
(Degriff) que marcan una liberación de la noción y una complejificación se- 
mántica. El sujeto-agente adquiere una autonomía contextual relativamente 
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grande, pero su estatuto semántico se amplía indefinidamente porque rige dis- 
cursos di vergentes que lo piensan en una multiplicidad de parámetros. A modo 
de ejemplo, indiquemos que entran en él, si no por obligación al menos por 
necesidad epistemológica y empírica, los signos del yo, de la conciencia, de la 
persona, del inconsciente, de la interioridad, de la identidad, de la ideología y 
de la alleridad. Profundizaremos esta multiplicidad de remisiones y las pers- 
pectivas críticas que se desprenden de ella allí donde texto y sujeto se reúnen. 
Es indudable que el sujeto es un agente primordial de la obra, que está repre- 
sentado en ella, que es uno de sus componentes fundamentales. Vamos a tratar 
de mostrar de acuerdo con qué modalidades y en virtud de qué desplazamien- 
tos contextúales. 



DESTINO DEL SUJETO EN LAS TEORÍAS LITERARIAS 



El eje dialéctico de la crítica, pues, tiene como uno de sus polos 
la aceptación total de los datos de la literatura, y como el otro la 
aceptación total de los valores potenciales de esos datos. 

NORTHROP 1 : RYE 



El sujeto no es un componente sistemático de las teorías literarias. Si bien se tra- 
ta de un concepto importante en la filosofía, el psicoanálisis y la hermenéutica, 
sólo aparece en la crítica literaria a través de una importación de estos saberes 
que le son laterales, señalando así una indeterminación y hasta una abertura de 
la teoría literaria. Gracias al retorno a Freud proclamado por Jacques Lacan en 
los años sesenta, gracias también al pensamiento de Heidegger y de Adorno, el 
sujeto irrumpe en numerosos estudios y Michel Foucault retomará el tema. 

Recordemos sucintamente el destino que le dan al sujeto las diferentes teo- 
rías literarias desde Ingarden hasta Northrop Frye. Inspirada en la fenomeno- 
logía, en un formalismo más o menos estructural o en el cióse reading del new 
criticism, la comprensión científica de la obra literaria no garantiza al sujeto 
más que un estatuto de creador "inspirado", "genial" u "original", simple ha- 
cedor de la obra que aparece ora con su nombre propio (Shakespeare, Sterne, 
Balzac, Goethe, Rilke), ora como autor. Claro está que en el origen de la obra 
hay un sujeto humano, que éste es su artesano, pero su papel se limita al de 
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aquel que ha "concebido", "construido" o "creado" la obra. Es el resultado 
lo que cuenta en sus múltiples estratos (Ingardcn), formas, motivos, temas, sin- 
gularizaciones y funciones (Shklosvski, Tomachevski, Propp, Jakobson) y pro- 
cedimientos como la ironía y la paradoja (Cleanth Brooks). La última teoría 
literaria global, Anatomy of crilicism de Northrop Frye, diseca el cuerpo de la 
obra o, con mayor precisión la alotropía de la literatura. La literatura es una. 
pero se encarna en formas y organismos diversos. La crítica anatomista no 
se interesa en la fisiología de la obra. Enumera los creadores, los poetas, los 
novelistas o los cuentistas y las diferentes configuraciones de la obra. Implíci- 
tamente, el creador o el autor es un sujeto que inviste a la obra con su proble- 
mática subjetiva. Ninguno de los movimientos o de las críticas se interesa por 
los fundamentos subjetivos de la obra. La subjetividad de la obra que pasaría 
por el autor-sujeto y se concretaría en la obra no se plantea en ella. 

Mantenemos no obstante la investigación estilística de Victor Vinogradov 
Ti» ( 1 930), para quien la "imagen del autor" se convierte en un denominador co- 

>■> miín y en punto de fuga para la captura del estilo de la obra. Mantenemos tam- 

'f„ bien la tentativa de Jan Mukarovsky, que en 1944 dedica un estudio al papel de 

f" la personalidad en el arte. Mukarovsky (1977,1 50- 1 68) no pretende que la per- 

sonalidad y la subjetividad del creador se disuelven en la obra. Antes bien, in- 
* J siste en su transformación necesaria, dado que la obra es un fenómeno social, 

¿¡ una gestión de comunicación y un signo. Entre el emisor y el destinatario se 

ejerce fatalmente una dialéctica que impone al creador el respeto de los códi- 
5 gos del receptor. Así pues, la subjetividad del creador se transforma en signos 

que el receptor tendrá que poder descifrar. Parece que Mukarovsky quiera ob- 
^ jelivar al máximo el contenido, la forma y el mensaje de la obra, olvidando que 

Cí no hay contenidos, formas y mensajes absolutamente sociales en el sentido en 

que pueden serlo un anuario telefónico o un horario de trenes. La dialécticade 
la escritura y del mensaje implica un dialogismo y una interdiscursividad que 
se juegan entre los sujetos y las ideologías. La parte del sujeto puede ser deter- 
minante y el receptor la capta sin que el creador haya tratado de dotar a su men- 
saje de un carácter social absoluto. 

Volvamos a plantear la cuestión del sujeto en sus múltiples determinaciones 
teóricas para remontar la pendiente del mundo hacia la obra y sus discursos. 



DL LA ANTROPOLOGÍA A LA ANTROPOLOGÍA FILOSÓFICA 

El yo, como lo que puede ser objeto para sí mismo, es esen- 
cialmente una estructura social, y surge en la experiencia social. 
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Después de que surge un yo, en cierto sentido proporciona para 
sí sus experiencias sociales, y así podemos concebir un yo abso- 
lutamente solitario. 

GEORGE II. MEAD 



Situada en la encrucijada de diferentes disciplinas, la categoría de sujeto las 
atraviesa lodas produciendo efectos de conocimiento diversos. La antropolo- 
gía, la psicología, el psicoanálisis, la etnología, la sociología, la lingüística, la 
historia y, recientemente, la semiótica inscriben al sujeto y sus instancias co- 
rrelativas en campos críticos variados cuyos denominadores comunes son ya 
sea observaciones empíricas, ya sea discursos analíticos que tratan de consti- 
tuirse en verdadera ciencia del sujeto. Si, en el campo de la antropología, la 
personalidad es una de las instancias correlativas del sujeto, puede adquirir sig- 
nificaciones y funciones diferentes según el observador de los datos empíricos 
la someta a una valorización que responda a ciertos criterios. Edward Sapir 
observa: 

El interés que producen las palabras cultura y personalidad permite un desarrollo in- 
teligente y útil porque cada una de ellas está basada en un modo de participación 
entre el observador y la vida que lo rodea. El observador puede dramatizar las con- 
ductas que registra en función de un conjunto de valores, de una conciencia que re- 
basa al yo y a la que él tiene que adaptarse, en el modo real o imaginario, si quiere 
conservar su lugar en el mundo de la autoridad o de la necesidad social impersonal 
(1967,78-79). 

La "persona", la "personalidad", el "individuo", la "individualidad" son empí- 
ricamente observables y se inscriben en las diferentes rejillas de interpretación 
de la antropología, de la sociología o de la estética. Lo mismo sucede con el 
sujeto. Aunque de procedencia filosófica, el sujeto es una categoría interdis- 
cursiva diversamente interpretada. Trasladado al campo de la crítica de la lite- 
ratura o de la teoría literaria, el sujeto no puede más que difícilmente adquirir 
un estatuto autónomo "textual" o "literario". Su estatuto interdiscursivo pro- 
duce de rebote efectos de sentido que muchas veces desequilibran el alcance 
de un discurso crítico en beneficio de un psicoanálisis o de una filosofía pero 
en detrimento de la inscripción textual del sujeto en un relato, poema o novela. 
Este estado de cosas no hay por qué deplorarlo puesto que la paradoja del sujeto 
quiere que, en formas diferentes, empíricas, sociales, filosóficas, posea un nto- 
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do de existencia polivalente, y hasta ambiguo, y no puede eludir las interpreta- 
ciones cuyos parámetros confirman la inestabilidad de la relación entre el ob- 
servador y el sujeto, ya sea éste una personalidad, un yo, una interioridad o un 
inconsciente. 

De la antropología a la teoría literaria, los caminos llevan a campos conexos 
en los que se acentúa la diversidad de las concepciones del sujeto. No por esto 
es menos cierto que la antropología pueda enseñarnos a comprender al sujeto 
a partir de datos objetivos de su participación en el mundo, a reserva de vol- 
ver a pensar la literatura sobre el modo elemental de experiencias humanas 
del mundo. El surgimiento de la cultura en el campo antropológico presupone 
la constitución de un sentido a partir del cuerpo y de lo que el cuerpo afronta. 
Margaret Mead observa con razón: 

Podemos concebir la cultura como un sistema de tradiciones en el que las sensaciones 
elementales que provienen del cuerpo — la aceleración del pulso, la contracción de 
¡os músculos de la garganta, la trasudación de las manos — o aquellas cuyo origen 
procede del exterior del cuerpo — la aparición progresiva de la luna o el brusco deste- 
llo de una lámpara eléctrica, el perfil de un árbol o de un poste sobre el ciclo invernal, 
el canto de un pájaro o el mecanismo de trituración de un camión de basuras domésti- 
cas — , todos reciben un sentido (1964, 214). 

El sujeto es un mediador, un creador del sentido ya en el primer nivel de su 
situación en el mundo como estructura-receptáculo de las sensaciones y como 
su traductor. Como actividad cultural, la literatura tiene su origen en el cuerno 
del sujeto. La reflexión y la sublimación se engendran en y por la relación di- 
námica entre el sujeto y el mundo. 

Los refinamientos filosóficos de la antropología realzan el estatuto del su- 
jeto cuando éste se convierte en una denominación filosófica del hombre. En 
efecto, las filosofías antropológicas de Kant y de Maine de Biran construyen 
el campo reflexivo y crítico del sujeto cuando el hombre se convierte en esen- 
cia, naturaleza o condición y se lo toma "ante todo como objeto de análisis" 
(Chátelet, 1974, 610). La revolución kantiana constituye al hombre en sujeto 
de conocimiento: 

La crítica kantiana muestra que para comprender el orden de lo real, es conveniente 
hacer del hombre, sujeto abstracto, conocedor, el pivote de lo que la metafísica deno- 
mina el Ser. A causa de esto, todo se revierte: el Ser, Dios, la Naturaleza son restable- 
cidos como conceptos secundarios o ilusorios. El centro es el sujeto constitutivo del 
conocimiento y de lo conocido (613). 

Maine de Biran restablece las condiciones y las formas del ser del sujetocomo 
sí y como experiencia inmediata del mundo: 
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Maine de Biran tiene la valentía de llevar el asunto a su suelo empírico: el sujeto-ob- 
jeto de la reflexión, es y no puede ser sino, si se lo coloca en la veta correcta de la 
demostración explícita que proporciona la "Primera Meditación metafísica" de Des- 
cartes, el hombre que se experimenta como conciencia en lucha contra la materiali- 
dad. El "'yo" no está ciado en el orden de la creación o de la lógica: él se construye en 
el combate vivido (616). 

Maine de Biran plantea la necesidad de instituir el yo y presta una atención 
totalmente subjetiva a los movimientos de la subjetividad. Su psicofilosofía 
establece los campos problemáticos de la subjetividad y de la psicología. El 
sujeto accede a un autoconocimiento científico. 



LOS PILOSOFCMAS DEL SUJETO 



Finalmente, ¿no se puede resolver aquí el problema del yo, dan- 
do un sentido a la esperanza de Hume? Ahora podemos decir qué 
es la idea de la subjetividad. El sujeto no es una cualidad, sino la 
calificación de una colección de ideas. Decir que la imaginación 
es afectada por los principios significa que un conjunto cual- 
quiera es calificado como un sujeto parcial, actual. La idea de la 
subjetividad es por lo tanto la reflexión del afecto en la imagina- 
ción, es la regla general misma. 

GILL1-S DELEUZ.E 



El sujeto de los filósofos no es uniformemente unitario ni autónomo. Es una 
red de investiduras ideológicas o reflexivas, de extrapolaciones conceptuales 
realizadas en función de filosofemas como el cogito cartesiano, la identidad de 
los indiscernibles de Leibniz, la conciencia de sí de Hegel, el imperativo cate- 
górico de Kant, el Dasein de Heidegger, el para-sí y el en-síde Sartre o la 
muerte del hombre de Foucault. El sujeto se encuentra conceptualizado en Mo- 
nadología. La fenomenología del espíritu. El ser y la nada, Las palabras y las 
cosas que afirman su estatuto de "mónada", de "concepto aun existiendo con- 
cretamente de manera empíricamente perceptible" (der dase ¡ende Begriff), de 
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"pasión inúlil" y aun su desaparición. ITs evidente que las filosofías del ser cons- 
tituyen depósitos de conceptos y de tematizaciones del sujeto que permiten 
interpretar la obra literaria a la manera hegeliana, kierkcgaardiana, heidcgge- 
riana o sartriana. Estas interpretaciones son en su mayoría casos de extrapola- 
ciones de sistemas conceptuales abstractos cuyos valores sumergen el texto 
que se analiza. Como la obra literaria es una modelización secundaria de lo 
real, las teorías filosóficas sólo pueden captar a ésta parcialmente. La filosofía 
o el psicoanálisis no dan cuenta de los cuatro componentes de la obra literaria 
(retórico, temático, sociocultural y semiótico) más que de manera aproximati- 
va y modificando considerablemente los datos de la obra. El sujeto entra tam- 
bién en ]adisposit¡o, la eloculio o la narratio, pero como autores productor del 
sentido. Para acceder a este papel, tiene que borrarse ante las obligaciones de 
la creación literaria, que está regida por el respeto a los códigos artísticos y a 
los imperativos de la comunicación social. El sujeto representa para el obser- 
vador un relevo problemático entre la teoría y la empiria. Como tal, permite 
explicar la obra literaria en relación con sus sobrcdclerminaciones filosóficas, 
psicoanalíticas o sociológicas. No hay que olvidar sin embargo que estas so- 
bredeterminaciones de la crítica atenúan la dinámica del texto, red polivalente 
de relaciones que descubre una densidad considerable de signos intertextua- 
Ics, retóricos, ideológicos y dialógicos. Por lo tanto, la subjetividad pensada a 
la manera de Kicrkegaard, el scr-aliío el siendo de Heidegger y el yo trascen- 
dental de Husserl neutralizan la complejidad del texto en tanto que produc- 
ción, sistema y proceso. Un conflicto de interpretaciones se vislumbra entre la 
subjetividad y lo real modalizado en segundo o en enésimo grado en el que 
el relato y el discurso tienen una función determinante. La evolución del fenó- 
meno literario moderno desde el romanticismo y las aportaciones de la crítica 
(Bajtin) desestabilizan algunas categorías filosóficas al servicio del sujeto, que 
se disuelve de alguna manera en el juego de las limitaciones textuales. La inte- 
rioridad, el yo, la identidad, el inconsciente no resisten a lo que se denomina 
modelización textual del sujeto. Hay que reconocer que el sujeto necesita una 
reformulación en el espacio de una crítica epistemológica y de una literatura 
consciente de sí misma. 



Dll LAS TEORÍAS DEL SUJETO A LAS TEORÍAS DEL TEXTO 

Una vez reconocida en el inconsciente la estructura del lenguaje, 
¿qué suerte de sujeto podemos concebirle? 

Podemos tratar, con un deseo de método, de partir de la defini- 
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ción estrictamente lingüística del Yo como significante: allí don- 
de no es nada más que el shifler o indicativo que en el sujeto del 
enunciado designa al sujeto en tanto que el habla actualmente. 

JACQUF.S LACAN 



Algunas teorías modernas del sujeto circunscriben la inestabilidad y la multipli- 
cidad de los signos que lo caracterizan. Estas teorías se complementan y sitúan 
al sujeto en sus relaciones con el lenguaje, con los otros y con la escritura. Aca- 
ban con las visiones totalizadoras del sujeto en favor de conjuntos fluidos que 
lo definen. Hay que destacar el paralelismo y la complementariedad de las tomas 
deposición deNietzsche, Freud, Bajtin, Lacan, Ricocury Derrida, para quienes el 
sujeto sería una especie de indeterminación determinada, si se puede expresar 
con este oxímoron sus diferentes maneras de poner de relieve la inestabilidad 
y la dinámica compleja, bio-ideológica, con la que está marcado el sujeto. 

Nietzsche expone la idea de la multiplicidad del sujeto (Das Subjekt ais Viel- 
heil) tomada en el sentido de una voluntad de ser y de un receptáculo fortuito 
de los diversos sentidos del mundo. Lo múltiple destruye la concepción de una 
supuesta unidad fundadora del sujeto. Así como el mundo está compuesto por 
un número indefinido de significaciones (sie hat keinen Stnn hintersich, son- 
dan unzahlige Sinne), el sujeto sufre el juego de las perspectivas. Lo múltiple 
no es una falla del ser. Está fatalmente inscrito en el mundo y en la cultura. 
Nietzsche subvirtió de este modo la idea de un origen que aseguraría al sujeto 
una permanencia de las representaciones de sí. 

El psicoanálisis funda el sujeto como proyecto de una personalidad y de 
un equilibrio pulsional que deben advenir. Lo inscribe en una dialéctica ideal- 
mente progresiva, pero en realidad difícilmente caplurable, de tópicas en las 
que el ello, el yo y el superyó, así como el prcconscicnte, el inconsciente y el 
consciente son determinantes que rodean al sujeto como la falta, la escisión y 
las pulsiones. La máxima freudiana Wo es war, solí Ich werden opone simétri- 
camente un ello y su pasado a un yo y su futuro. Esta simetría retórica refleja 
una realidad compleja y tensional cuyos polos y focos conOictivos abundan. 
Sería útil seguir la carrera epistémica de esta fórmula que, de Jacques Lacan a 
Ilya Prigogine, adquiere sentidos particulares y redefine en formas paradóji- 
cas la grave labor freudiana. 

Lacan afirma que Freud no escribe "Das Ich" sino "Ich". Este pronombre 
personal no es, así pues, nada más que un embrague (shifter). No asegura nin- 
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guna autonomía al yo y Lacan propone la traducción siguiente: "Donde estuvo 
ello, tengo que advenir yo." Como lo señala Catherine Clément, Lacan indica 
a la vez la subjetividad absoluta del sujeto y el mundo no pensante del ello: 

La inversión sintáctica del solí Ich está respetada y a la vez el yo [je] se convierte más 
manifiestamente en el producto de un trabajo, el del análisis mismo. La potencia del 
yo [moi] se restringe, limitada por el orden de las palabras; el proyecto freudiano se 
convierte en una "dcsconstrucción del sujeto" (1978, 175). 

Esta dcsconstrucción del sujeto que Lacan emprende y prosiguen los lacania- 
nos se convierte en un proyecto laberíntico en el que la recurrencia casi obse- 
siva de algunos conceptos sitúa al sujeto en la permanencia de su(s) falta(s) y 
de sus ilusiones. El psicoanálisis lacaniano, que ha de ser una "ciencia de los 
espejismos", sabe que su proyecto es infinitesimal y que no podrá hacer mila- 
gros. Para Lacan, "el inconsciente es el discurso del Otro". El Otro y el otro se 
"¡S convierten en signos fantasmas, criptas en donde el sujeto aprisiona a sus se- 

mejantcs. La alteridad sobredetermina, así pues, el porvenir problemático del 
yo, que ocupa el lugar del espejismo en el sujeto. Este lugar está definido como 
^ función "imaginaria". La estructura del sujeto dibujada por Lacan es la célebre 

WJ I figura "en zigzag" cuyos términos definen las modalidades del no-ser o, si se 

Ci prefiere, del ser negativo del sujeto. Recordemos que la letra Z, la última del al- 

U fabeto, por su propia indolencia dice de la a a la z la historia del fracaso del 

p¡ sujeto en el mundo. Lacan posiciona en ella las estructuras siguientes: 




"$", sujeto atravesado por la barra que significa su escisión (Ichspaltung), "a", 
objeto del deseo, objeto parcial e incesantemente en movimiento, "pivote 
de la escisión interna-externa, hueco en la estructura plena del sujeto" (Clé- 
ment, 1978: 174); "A", el "gran Otro", representa las figuras diversas de lo 
simbólico: la ley paterna, la ley del grupo, lo prohibido, el padre y también el 
inconsciente, es decir, precisamente el Otro; "a"', el "lugar del yo" donde "se 
proyectan las determinaciones que son los puntos a y A, es decir, el objeto 
del deseo y el orden simbólico"; "I", lo imaginario, el ideal del yo y el Infans, 
es decir, "el niño que no habla y que está determinado en su futuridad por un 
objeto de amor incapturable y una ley apremiante —figuras paterna y mater- 
na" (174). 
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Esta figura constituye un paradigma posible de los recorridos críticos del 
texto literario, sea cual sea la estructura de éste. Podemos considerarla como 
una especie de metarrelato que engendra, generaliza y refleja la contingencia 
de las investiduras temáticas del texto literario. Habría que diferenciar sin du- 
da la noción de texto literario en poema, novela, relato, autobiografía, diario 
íntimo, teatro, y plantear la existencia de formas más privilegiadas, más natu- 
ralmente aptas para acoger las investiduras temáticas que la figura lacaniana 
modaliza y presupone. El poema lírico sería entonces la forma subjetiva por 
excelencia, el molde textual ideal del lugar imaginario del yo en el sujeto. Lo 
mismo que el diario íntimo y la autobiografía corresponderían a estas formas 
seminarrativas, semiautorreflexivas en las que el sujeto autonarrador daría li- 
bre curso al juego de las tensiones psicoanalíticas. Una restricción al apremio 
de las fatalidades del sujeto según el paradigma lacaniano fue una de las ope- 
raciones críticas frecuentes de los años setenta. Ésta dio lugar a una serie de 
estudios que, todos de inspiración freudiana o lacaniana, problematizan menos 
la forma y el contenido que la significación del texto literario. La noción de 
sujeto adquiere ahí un sentido a la vez específico y general; se la erige al rango 
de una metacategoría que subsume una multiplicidad de intrigas, de fuerzas 
temáticas y actanciales, así como de formas discursivas diferentes. 1 Por otra 
parte, la metáfora del espejo rige al parecer los análisis textuales de inspiración 
freudiana o estructuralista a la manera de Lacan. La literatura está constituida 
en ellos en espacio discursivo con múltiples prácticas, en las que los diferentes 
espejos del sujeto captan a éste en sus configuraciones psicoanalíticas del 
deseo, del insconsciente, de las pulsiones, de la represión y, por supuesto, 
del Edipo. La matriz especular de esta captura del sujeto la define muy bien 
Catherine Clément: 

Espejos del sujeto: si he escogido este título ambiguo en el que no se sabe demasiado 
bien si el sujeto se refleja en él o se refleja para él otra cosa que él mismo, es porque el 
término de espejo, en su función constitutiva y protectora, designa el modo inicial de 
las relaciones entre simbólico, imaginario y real; de este modo, nos hace pensar en el 
fantasma cuyo soporte y mito él es. La etapa teórica por la que hay que pasar para ir más 
adelante es el estadio del espejo, tal como Lacan lo definió desde 1932 (1975, 17). 

El catálogo psicoanalítico resulta relativamente reductor y repetitivo. Su fuer- 
za incuestionable reside no obstante en su capacidad para plantear al sujeto 

1 Pensamos en los trabajos de J. Kristeva (La revolulion du langage poétique, Polylogue), de 
C. Clément (Aí/roirjrfu sujet), de Sh. relman(¿<i folie et lachóse litléraire),át V. Orlando (Per 
una teoría freudiana delta Ictleralura), de M. Lavaggclo (Freud, la letteratura e altro), de S. 
Agosti (Cinque analisi, II testo delta poesía) y de H. Finler (Semiotikdes Avantgardetextes). 
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como objeto delimilable a partir de categorías suficientemente universales que 
permitan comprender los determinismos temáticos generales del texto literario. 
No obstante, si el texto refleja al sujeto, si el sujeto es el punto de mira del texto, 
en tanto que sujeto de escritura éste se convierte en una especie de manipula- 
dor de espejos. El discurso literario relativiza su propio alcance psicoanalítico 
en la medida en que es dialógico, intertextual, estético e intercognitivo, es de- 
cir, está de acuerdo con los diferentes saberes. En este sentido, el texto literario 
escapa a las generalidades estables, ya sean éstas psicoanalíticas, filosóficas o 
sociológicas. 

A la fórmula de Freud Wo es war, solí Ich werden y a su refot titulación por 
Lncan, se puede replicar con "Ahí donde estriba ello han advenido varios" ["Ut 
oúc'ctait plusieurs sont venus"]. Como lo recuerdan llya Prigogine e Isabcllc 
Stcngcrs, insistiendo en su solidaridad con "las diferentes corrientes de la ola 
cultural llamada estructuralista y con la problemática del yo disuello" (1979, 
269). El sujeto es, así, por excelencia una estructura disipadora. El orden y el 
despilfarro se conjugan en él. El quid de la pureza subjetiva está necesaria- 
mente perturbado por ruidos de fondo de naturaleza social, intersubjetiva, his- 
tórica y de lenguaje. Con mayor razón, así es el sujeto del texto literario. El 
pensamiento de Bajtin nos ayudará, directa e indirectamente, a remontara par- 
tir de lo subjetivo y de lo social auna literaturidad del sujeto. 



TENSIONES DE LO SOCIAL Y CAMINOS DE LA LITERATURA 

Las artes constituyen, en un sentido, esfuerzos para comunicar 
por diversos medios algunos aspectos de una representación pri- 
vada del mundo. 

FRANCOIS JACOB 



Para Bajtin, el lenguaje y el contenido de la literatura tienen un origen funda- 
mentalmente social. En una sociedad, los individuos reman en la misma barca 
de una pluralidad de discursos, los que ellos afrontan o los que ellos producen 
constantemente. Lo social se traduce en una perdida de la energía subjetiva, 
solipsisla, sin la que la sociedad renunciaría a su razón de ser. El determinismo 
social de lo subjetivo es, así pues, ante todo discursivo y dialógico. El sujetóse 
convierte en un signo en un espacio donde otros signos aparecen y se hacen res- 
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petar. Aun cuando se pueda dudar de la idea bajtiniana del gran diálogo que se 
realizaría idealmente en la sociedad, hay que reconocer la validez del paradig- 
ma dialógico que define la posición y la finalidad del sujeto, incluido el del 
discurso artístico. Lo que el sujeto comunica entra en el circuito de las media- 
ciones entre la ideología y la subjetividad, siendo ésta una simple configura- 
ción del lenguaje formado en la encrucijada de los discursos del prójimo. El 
sujeto que Bajtin inscribe en su rejilla de análisis de las novelas de Dostoievski 
y de Rabelais o de la creación verbal es un signo de dependencia para con el 
Otro. Gira sobre el lenguaje del Otro. Para Bajtin, las leyes de la creación ar- 
tística son de naturaleza colectiva. 

La obra crítica de Bajtin es una teorización completa de la creación nove- 
lesca de Dostoievski. El crítico ruso generaliza la estructura de la forma y del 
contenido de esta creación observándola desde un ángulo particular. Al dialo- 
gismo de Dostoievski él contrapone el monologismo de Tolstoi, cuya obra no 
entra en su rejilla axiológica. Cuando Bajtin constata que los protagonistas de 
Tolstoi "están insertos en el todo consumado, monolítico y monológico de 
la novela que nunca llega a ser [...] 'un gran diálogo' como en Dostoievski" 
(1970 b, 1 1 3), está valorando la escritura y la estética de Dostoievski en rela- 
ción con las de Tolstoi que, implícitamente, se juzgan inferiores. La oposición 
entre novela polifónica y novela monológica se resume en que la primera con- 
tiene un "destino dialógico [...] inherente a todas las palabras" (306) y las "re- 
laciones dialógicas se establecen entre todos los elementos estructurales de la 
novela" (77), mientras que en el segundo, el relato no es "ni polifónico, ni con- 
Irapuntístico" y no hay más que "un solo sujeto capaz de cognición; todos los 
demás no son sino objetos de su conocimiento" (112). Esta característica de la 
técnica de Tolstoi presupone al parecer que el verdadero conocimiento es dia- 
lógico y que el sujeto individual, ya sea escritor, narrador o personaje, si acaba 
en el monologismo, sin mediación dialógica, se sitúa a un nivel inferior del 
conocimiento y de la creación artísticos. Esta petición de principio no puede 
explicarse más que mediante una cierta idealización de las relaciones dialógi- 
cas que, en el análisis de Bajtin, oblitera otros elementos del texto novelesco, 
en especial la narración y la narrali vidad. Por narración nosotros entendemos 
un modo verbal de exposición del relato por una voz narrativa. La narrati vidad 
se define como la valorización del hilo de los acontecimientos (o hilo del rela- 
to) en su continuidad o su discontinuidad espacio-temporal. El pandialogismo 
de Bajtin ignora que el monologismo no es sólo un método, una actitud creadora 
(en la que se acantona Tolstoi), sino que también es una modalidad de la narra- 
ción. Involucra, así, al sujeto en la construcción de un microuniverso semánti- 
co que se indexa sobre su punto de vista y que relega el dialogismo al segundo 
plano. Es cierto que este universo semántico está mediatizado por los otros: 
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éstos forman parte del universo humano en el que está implicado y se implica 
el sujeto, que no renuncia por ello a su subjetividad. Para Bajtin, lo real no es 
suficientemente conflictivo o violento para engendrar en el sujeto anomias e 
idiosincrasias. No obstante, como lo prueba el camino de la literatura, el sujeto 
desempeña en la obra el papel de destinatario de lo real y el de destinatario de 
los mensajes. Éstos, aunque están engendrados por lo real, más agresivo y vio- 
lento que dialógico, están investidos de contenidos idiosincráticos por el su- 
jeto en conflicto con lo real. En este sentido, el carácter social del sujeto se 
realiza como una ruptura en relación con la norma dialógica que Bajtin esta- 
blece y de la que él quisiera hacer un parangón absoluto de la obra novelesca. 
No podemos dar la razón a Bajtin cuando afirma que "el hombre del subsuelo 
[...] está preocupado sobre todo por lo que los otros piensan o podrían pensar 
de él" y "trata de aventajar cada otra conciencia, cada pensamiento, cada opi- 
nión de los demás sobre sí mismo" (89). El relato del subterráneo es a nuestro 
parecer mucho más polémico y agónico (agonía: lucha) que dialógico en el 
sentido en que lo entiende Bajtin. El subterráneo comunica su desencanto y su 
desacuerdo, sus fantasmas y sus manías, su discurso finalmente, que se inscri- 
be en una relación metadialógica con el mundo: es la comunicación subjetiva 
de una visión del mundo dirigida a tódos y a nadie, al Otro y a la conciencia 
misma del subterráneo. La ficción dialógica sobre la que descansa la estructura 
del Subsuelo (la remisión constante a los "Señores" mudos e invisibles) re- 
fuerza la posición subjetiva más que intersubjetiva de su discurso. 

Lo real no es por lo tanto dialógico. Es cacofónico. Y es el sujeto quien lo 
transforma en discurso del que él es la causa y el efecto. En este sentido, el 
efecto-sujeto del discurso literario nos parece fundamental en la medida en 
que la creación literaria, aun cuando se juega en la encrucijada de los discursos 
ideológicos, políticos, estéticos, religiosos, éticos, etc., es un acto individual 
resultado de la implicación de una subjetividad en el universo social de los 
mensajes. Por la misma razón, la causa-sujeto del discurso es determinante, 
puesto que ella rige el contenido, la forma y la differentia specifica de la obra. 



LA PERTINENCIA DEL SUJETO EN LO LITERARIO 

El acto estético engendra la existencia en un plano nuevo de los 
valores del mundo: nace un hombre nuevo y un contexto nuevo 
de valores —un plano nuevo del pensamiento del hombre sobre 
el mundo. 
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La categoría del sujeto es central en el análisis literario, pero se ha de rccolocar 
en la perspectiva de la obra que es específicamente contextual. Para ello, hay 
que tomaren consideración la tematización literaria de lo que hemos llamado 
las instancias correlativas del sujeto, a saber, la subjetividad, el inconsciente, el 
yo, la interioridad y la identidad. Hay que tener también en cuenta la literaturi- 
dad del sujeto. Estos eleme.itos remiten a articulaciones complejas y más que 
seculares. En vez de hacer funcionar las referencias teóricas a toda prueba de 
la filosofía, de la sociología o del psicoanálisis, habría que postular una corre- 
lación de estos campos teóricos y del discurso literario. Hay que admitir que el 
ser ontológico del sujeto-yo-identidad-interioridad-conciencia en el texto del 
poema o de la novela no puede ser más que una ficción de la filosofía y que ésta 
no tiene jurisdicción sobre el texto literario. Los principios de inteligibilidad 
de este último son sobre lodo la ficcionalidad, la narratividad, el relato, el na- 
rrador y el yo lírico. El sujeto y sus instancias correlativas han de ser puestos 
en correspondencia con estos principios a fin de obtener una pertinencia ópti- 
ma de la función del sujeto en el discurso de la obra. Por otra parte, es evidente 
que esta pertinencia es realizable a condición de reconocer que la dimensión 
cognitiva de la literatura está vinculada a otros discursos y que su literaturidad 
no se concreta aisladamente. Al evocar la narración y la narratividad al margen 
del análisis bajliniano, quisiéramos mostrar cuáles son las categorías específi- 
camente literarias y formalizadoras y cómo hacen ver al sujeto como presencia 
individualizante. 

El narrador es una voz del autor, sujeto humano que ocupa un lugar polémi- 
co y hasta conflictivo en el mundo real y que trasmite su punto de vista al lec- 
tor. Este punto de vista apela a un dialogismo cognitivo puesto que, al dirigirse 
al lector, el autor se apoya en la particularidad subjetiva de su mensaje que está 
por objetivar. En este sentido, Gogol y Dostoievski, Proust y Joyce, Musil y 
Broch, Unamuno y Pirandello, Gadda y Faulkner, Cal vino y Bernhard adoptan 
tácticas narrativas diversas, pero también son sujetos cuya conciencia de sí, 
subjetividad e intencionalidad están implicadas en el proceso complejo de la 
creación estética. La narración es un discurso del sujeto. Es un dispositivo del 
lenguaje, complejo, que da forma a enunciados narrativos, discursivos y dialó- 
gicos y que indica la posición del sujeto en un conjunto social y literario. La 
subjetividad actúa como agente y receptor de una visión. En este sentido es en 
el que Adorno (1965, 71) habla de la posición (Standort) del narrador en la 
novela moderna. En la época moderna, esta posición compromete muy en par- 
ticular a una subjetividad y hace de la novela el testimonio (Zeugnis) de un 
estado de cosas {eines Zu.tands) donde el individuo se liquida a sí mismo y 
donde ha de enfrentar lo preindividual (i/i dem das Indivíduum sich selbst li- 
quidiert und der sich begegnet mit dem vorindividuellen). El sujeto creador. 
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por lo tanto, no es un sujeto colectivo. Él porta el mensaje de una o de varias 
colectividades a las que se lo puede asociar. 

La narrati vidad de un texto remite a la estructura del relato, a su fábula (fábu- 
la) y a su sujeto (sjirtet), en el sentido que dan a estos términos los formalistas 
rusos, a los sintagmas y a las configuraciones actancialcs; la narratividad tam- 
bién remite a la constitución y a la dinámica del sujeto, ya sea este visto como 
personaje, narrador o autor. No es nada raro, así, que la evolución epistemoló- 
gica de la semiótica textual moderna vaya desde la actancialidad hasta las mo- 
dalidades y las pasiones. En un recorrido semántico y sistémico del relato, las 
configuraciones variables de los seis actantes (emisor/destinatario, sujeto/ob- 
jeto, adyuvante/oponente) revelan las fuerzas temáticas que actúan. En las mo- 
dalidades y las pasiones, estas mismas configuraciones actanciales se duplican 
en un cierto número de características modales y pasionales que fundan al su- 
jeto. Estas corresponden a una pluralidad psíquica sociocullural y discursiva 
de los sujetos, que adquieren diferentes rasgos específicos, modales y páticos, 
de acuerdo con las concomitancias de las modalidades y de las pasiones que 
los fundan. Jean-CIaudc Coquct (1984) y Merman Parret (1986) han mostrado 
que, en sus universos respectivos, las modalidades y las pasiones se reúnen. H. 
Parret divide a las pasiones en quiásmicas (las de estructuración y de la puesta 
en relación del sujeto, con un total de 16, desde la curiosidad hasta la indeci- 
sión, pasando por la angustia y el tedio), orgásmicas (intersubjetivizantcs, con 
un total de 12, como la solicitud, el desprecio y el amor) y entusiásmicas ("las 
pasiones de la pasión", con un total de 8, como el entusiasmo, el éxtasis, la 
admiración y la esperanza). Con las modalidades del querer, del saber, del po- 
der y del deber, estas pasiones convergen en una tipología semiótica de los su- 
jetos cuyas clases se definen con base en los ordenamientos modales o páticos. 
Así pues, por ejemplo, a los diferentes sujetos (autónomo, personal, actual, vir- 
tual, instaurador, sujeto de búsqueda o de la igualdad) corresponden disposicio- 
nes de modalidades y de pasiones que estructuran la especificidad de cada uno, 

Al margen de esta valorización del sujeto mediante el rodeo de las modali- 
dades y de las pasiones, dos observaciones nos harán entrever las perspectivas 
de un análisis literario y comparativo. En primer lugar, los diferentes tipos de 
sujetos, así como las configuraciones modales y páticas, son eco del discurso 
filosófico sobre el ser. Las formas del sujeto, variables pero recurrentes, coin- 
ciden con lo que Heidegger denomina "el carácter determinado del ser" y que 
él elucidó a partir de cuatro escisiones del ser en sus correlaciones con el deve- 
nir, con la apariencia, con el pensar y con el deber. Lo cual define al ser como 
permanencia, identidad, subsistencia y proyaecncia (1967, 205). La reflexión 
filosófica algo abstracta está enriquecida por la semiotización rigurosa y par- 
ticularizante del sujeto y, por ello, de las cuatro categorías de Heidegger. 
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En un corpus literario al que se puede estructurar de manera diferente en 
función de los criterios de un género, de una visión del mundo o de un estilo, la 
diversidad del discurso corresponde al primer capítulo de las estructuras mo- 
dales y pasionales del sujeto. Estas estructuras están en el origen de la enuncia- 
ción. H. Parret constata que "es el sujeto como pasión el que se enuncia en 
el discurso" (7). J.-C. Coquet observa por su parte que "el sujeto recorre un 
espacio multidimensional y 'poli-isotópico' |...] y se presenta [...] ya sea en 
forma de un término complejo, sujeto y no-sujeto, ya sea en forma de un tér- 
mino simple, sujeto o no-sujeto" (206). Estas afirmaciones abren un camino a! 
análisis literario que permitiría comprender el texto como proceso y como sis- 
tema y ver en él al discurso como "un encadenamiento de enunciaciones pro- 
ducidas en contexto dialógico y comunitario" (Parret, 1986, 7). En contra de 
Bajtin, un análisis de esta índole debería poder mostrar que el dialogismo for- 
ma al sujeto y no que el sujeto se mira en la palabra del Otro. 



PERSPECTIVAS COMPARA PISTAS: CORPUS DE SUBJETIVIDADES 

Lo individual se opone a lo puro que él concibe, se opone a la 
forma que le sucede, se opone como individual a lo que la alter- 
nancia implica de general. 

HÓLDI2RLIN 



El sujeto es un operador heurístico fundamental del análisis literario. Éste no 
puede satisfacerse plenamente con recorridos filosóficos o psicoanalíticos ni 
con macrocategorías como la ideología o el dialogismo, la polifonía o el mo- 
nologismo. El recorrido del sujeto en el discurso obliga a tomar en considera- 
ción la diversidad y la dinámica discursivas del texto literario, aun reconocien- 
do que el sujeto es una determinación múltiple y que sus investiduras se reali- 
zan en el contexto comunitario. 

Un rcequilibramienlo de los parámetros críticos que tuviera en cuenta una 
cierta plasticidad de las categorías tales como sujeto, identidad, subjetividad, 
yo, narrador, autor y enunciación, exige que se reconozcan las incidencias del 
sujeto en los discursos de la obra que lo instalan en ella como sujeto de la es- 
critura y como sujeto en la escritura. Esta distinción permite contemplar reco- 
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rridos de un corpus comparativo en estos dos aspectos: problcmatización y te- 
matización del sujeto. En el primer caso, el sujeto es un autor-creador y su re- 
lación con la obra hace de él un narrador semiótica (Krys.nsk., 1981, 117), 
organizador de un universo axiológico coherente y referible a una subjetmdad 
problemática, en expansión cognitiva. Se podría entonces contemplar una co- 
„ elativización de las categorías modales y páticas con los un.versos ax.ológ, 
cos de Don Quijote, Tristram Shandy, Le neveu de Ramean, Madame Bovary. 
Z comédieLnaine.Á la recherche du temps perdu, Ulysses, DerMann ohne 
Eitemchaften, Ferdydurke, La nausee. Yo el Supremo o Grande sertao: Vere- 
das Zs correlaciones establecidas de este modo mostrarían en estas obras la 
parte del sujeto estético, ideológico, axiológico. irónico, polémico, etc U le- 
galización del sujeto se realiza mediante una manipularon y una mcd.ac.6n 
dT os códigos estéticos, culturales y literarios. Segundo caso: la .sotop.a del 
sujeto se vuelve central en algunos de los textos poéticos o narrativos más 
.^orlantes, los de San Agustín. Petrarca, Leopardi, H61derl.n Baudela.re 
PeLa Artaud, Celan. Clarice Lispector... El sujeto en pos.c.ón asumpt.va 
tematiza su búsqueda de identidad, su yo y su interioridad o m.smo que su 
inconsciente. La subjetividad en el texto no es la subjet.v.da de 1 texto A - 
Ha se basa en las configuraciones modales en las que conjuntos d.nám cosdd 
auerer del poder y del saber se constituyen en formas del sujeto, al que se 
'podría'definir como sujeto de deseo, de falta, de ilusiones, de med.tac.o., de 
combate o de goce. Estas formas del sujeto se encarnan en un d.scursc q e 
dramatiza, mediatiza o ironiza la relación tripart.ta: cosmos, logos, an ropos. 

En el e¿ P acio literario, la tematización del sujeto y de sus .denudad» e 
inseparable de una retórica del yo, testimonia las anáforas del yo y del 
mismo" en Jules Laforgue. Walt Whitman o Fernando Pessoa. No obstante : . 
identidad del texto es tributaria de una puesta en forma del sujeto St erlc 
1977) En el espacio evolutivo, es decir, diacrónico. la .denudad del texto 
marca una multiplicidad de separaciones identif ¡calorías en relación con las 
normas de un género. El sujeto del discurso literario relat.v.za el absoluto Ue 
rario Por lo tanto, podemos decir que no hay poesía n, novela, s.no d.scursos 
del sujeto en la novela o el poema. La literatura está siempre en deven.r bajo la 
influencia del sujeto, cuyo discurso la redeterm.na cada vez. 
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Lo que la ciencia de la literatura recubre hoy en día bajo el término de "recep- 
ción" no corresponde ni mucho menos a un solo y mismo fundamento episte- 
mológico o a una misma ética científica. La fenomenología, la hermenéutica, 
la sociología de la estética o el estudio empírico del lector, todos ellos han con- 
tribuido al desarrollo de la teoría de la recepción en el espacio germanófono, y 
continúan haciéndolo, pero son demasiado incompatibles en algunos puntos 
para que se los pueda reunir en una sola escuela. No obstante, no queda exclui- 
do que se descubra un elemento cualquiera de convergencia que nos autorice a 
hablar incluso de "ciencia de la recepción" a propósito de todas estas diferen- 
tes gestiones, y yo propongo admitir provisionalmente que todas las gestiones 
que apelan a la teoría de la recepción abren un campo cuyo objeto concierne a 
la vez a los textos (literarios) y al lector de los textos. Ahorabien.de momento 
conviene dejar abierto el sentido del concepto de "lector": dar un sentido uní- 
voco a este término no haría sino acentuar el carácter problemático del objeto 
que eslas di ferentes gestiones pueden tener en común. 

No quiero incluir entre los estudios sobre la recepción en el sentido propia- 
mente dicho a los estudios de influencias que tienen una larga tradición en la 
investigación comparatista, en la que ocupan un lugar específico. Los concep- 
tos de "influencia" o de "fortuna" han desempeñado un papel considerable 
dentro incluso de las escuelas comparatistas, por ejemplo en los debates entre 
las escuelas francesa y norteamericana: ¿hay que entender por "influencia" los 
vínculos literarios basados en contactos verificables ("relaciones de hecho") o 
bien se puede aplicar también el concepto cuando se constatan rasgos comunes 
sin que haya ningún contacto efectivo? Las principales etapas de esta discu- 
sión se encuentran en las obras que tratan de literatura comparada (por ejem- 
plo, Weisstein, 1968; Kaiser, 1980). No olvidemos que la versión positivista 
de estos estudios de influencias, al insistir en los contactos que se establecen 
mediante los hechos, trata ante todo de imponerse frente a los conceptos de 
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periodo hipostasiados. Usía actitud defensiva perdió su razón de ser con el sur- 
gimiento del cstructuralisino, cuyos principios excluyen toda hipóstasis con- 
ceptual. Por lo tanto, los estudios de influencia regresan a una posición de 
repliegue estratégico; subsisten y constituyen un campo específico de la histo- 
ria literaria, al que se ha puesto en duda relativamente poco. Para Karl Robert 
Mandelkow (1974), los estudios de influencia representan — sobre todo en 
Alemania — una versión "trágica" de la historia de la literatura, cuya intriga 
consistiría "en deducir y en constatar el desconocimiento y la ignorancia" de 
las que el autor sería objeto (91). Podríamos replicar que los estudios del tipo 
Goethe en Frunce (Baldcnspergcr) o Nietzsche en France (Bianquis), o tam- 
bién Shakespeare und iler deutsche Gcist (Gundolf) y Goethe und dic Wellli- 
teratur (Slrich) no tienen por objeto en modo alguno reparar una injusticia, sino 
más bien deducir cánones de lo literario. En resumen, nos está permitido decir 
que la etica científica de los estudios de influencia lleva a éstos a una actividad 
de valorización de la que resulla una jerarquía literaria, que puede reflejar tan- 
to una política literaria nacional como tendencias universales. Finalmente re- 
sultó que el carácter demasiado unilateral de la mirada con que se analizó las 
obras era una de las debilidades de la investigación de influencias: se describía 
la influencia en función de la fuente, de la obra o del autor que ejercieron algu- 
na influencia. Acerca de esto, las reflexiones teóricas sobre la literatura com- 
parada que expone Durisin ( 1 972) han aportado un cambio. Cuando él hace de 
la instancia receptora, y no de la instancia influyente, el elemento que determi- 
na el tipo de influencia, se sitúa en el terreno de los estudios de recepción, don- 
de se adhiere en particular a las tesis sostenidas por Mukarovsky, de las que 
trataremos más adelante. La ciencia de la literatura adoptó, así, una nueva 
orientación que no ha dejado de tener consecuencias ni para la determinación 
de su objeto ni para su estatuto epistemológico. En este sentido, refutamos la 
posición de Wellek ( 1 973) y de Dyserinck ( 1 980) cuando pretenden que la re- 
cepción siempre ha sido objeto de la ciencia de la literatura y que no es más que 
una manera que está de moda de designar una práctica ya antigua. Dyserinck 
lamenta que cuando Jauss elaboró su modelo de la recepción no utilizara las 
"aportaciones de la literatura comparada francesa" (Dyserinck, 1 37). Wellek 
hace de la historia de la recepción "una nueva versión de la historia del gusto 
y de la historia de la crítica" (Wellek, 515). Estos juicios tienen su origen en 
reflexiones y tradiciones completamente distintas. La imagología de Dyse- 
rinck y la primacía de la calidad estética en Wellek no son directamente com- 
patibles. Según Wellek, la debilidad de la historia de la recepción reside en el 
hecho de que ésta tampoco permite evitar esta aporía: "Una historia de los pro- 
ductos estéticos escapa a las categorías de causalidad y de evolución" (517). 
Esta afirmación saca a relucir la zanja que separa la concepción de la literatura 
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de Wellek de la teoría de la recepción. Para esta última, en efecto, la causalidad 
y la evolución se convierten de nuevo en problemas totalmente centrales, en 
tanto que la "estética", considerada como una categoría universal o como una 
esencia, suscita serias reservas tanto desde el punto de vista histórico como de 
la teoría del conocimiento. 

La teoría de la recepción en sentido estricto rechaza la objetividad a la que 
apelan la teoría y el análisis de los textos. Este postulado reúne: 

1 ] el proyecto fcnomenológico, que desde Husserl refuta la objetividad; 

2] el proyecto hermenéutico, que parte del supuesto de la unidad del sujeto 
productor y del sujeto interprete del sentido en el proceso de comprensión; 

3] el punto de partida délas investigaciones de un Mukarovsky, basadas en 
la formación social de las convenciones; 

4 ) por último, el proyecto de los cmpirislas, basado en la teoría de la acción, 
la psicología y la sociología. 

Pero que se rechace la pretensión del texto a la objetividad dista mucho de 
significar que se coincida con la definición del polo del lector o con la manera 
de designar y de describir la relación del texto y del lector. 

Tratemos primero de desarrollar los supuestos de las cuatro variantes prin- 
cipales de la teoría de la recepción en el espacio germanófono a fin de hacer 
que surja, en un primer momento, la amplitud de la variaciones de este camino; 
veremos entonces que se nos permite dudar de que estas diferentes gestiones 
pertenezcan a un mismo paradigma; contemplaremos finalmente las posibili- 
dades de una futura colaboración entre estas diferentes orientaciones. 

Sobre la pregunta, "¿A que lector nos referimos aquí?", la concepción feno- 
mcnológica de Wolfgang Iser lleva a la constatación siguiente: conforme al 
interés del conocimiento fcnomenológico, no puede tratarse de un lector con- 
creto, histórico o contemporáneo. El lector del que se trata es necesariamente 
una abstracción, un artefacto, cuyas características están construidas a priori, 
independientemente de toda existencia real. Iser descarta conscientemente el 
concepto de lector "ideal", empleado por lngardcn (Iser, 1976, 50 ,r.v) porque 
rechaza la idea de "concreción adecuada" que este concepto implica. Iser ex- 
plícita su concepto de lector en DerAkl des Lcsens: "Así, cuando se trata del 
lector en los capítulos que siguen de este trabajo, hay que entender la estructu- 
ra del lector implícito inscrita en los textos [...]. El lector implícito no posee 
existencia real, ya que encarna el conjunto de orientaciones previas que un tex- 
to de ficción propone a sus posibles lectores, y que son las condiciones de su 
recepción. El lector implícito no está anclado, en consecuencia, en un sustrato 
empírico, sino que está arraigado en la estructura misma de los textos" (60). 
Por haber hecho del lector implícito una orientación textual previa y una con- 
dición de la recepción, a Iser se le impugnó el título de teórico de la recepción 
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y se quiso colocar su concepción en el paradigma de la interpretación con el 
pretexto de que, de acuerdo con su concepción, el lector sólo cubriría estrate- 
gias textuales (por ejemplo, Barnouw, 1980; Mailloux, 1982; Ray, 1984). 01 
interés que despertó en los angloamericanos la teoría de Iser fue una razón 
complementaria para considerar a ésta cercana al new crilicism. En nuestra 
opinión, esta acción fue prematura y no está confirmada por la argumentación 
de Der kkt des Lcsens. La fenomenología de la lectura en Iser se basa a la vez 
en una teoría del lector implícito y en una teoría del lector posible. Esta distin- 
ción restringe un poco el papel puramente intratextual del lector que se atribu- 
ye a Iser, y permite tomar en cuenta al lector real. Iser dice del papel del lector; 
"El papel del lector del texto admite realizaciones históricas e individuales di- 
versas, en función de disposiciones existenciales, así como de la comprensión 
previa que el lector individual aporta a la lectura [...]. El papel del lector con- 
tiene un abanico de potencialidades que en cada caso concreto son objeto de 
actualizaciones definidas y, en consecuencia, solamente 'momentáneas'" (65). 
Hay que admitir no obstante que Iser, de conformidad con su orientación feno- 
menológica, no llega a describir concretamente estas "actualizaciones mo- 
mentáneas". 

Una razón complementaria para suponer que en Iser el lector es una cons- 
trucción abstracta —a pesar de su insistencia en el concepto de lector implíci- 
to— la tenemos en el modelo del lector que él elabora a partir de la teoría de la 
interacción. En el capítulo "La asimetría entre texto y lector" (257 ss.), hace 
referencia a la teoría de la interacción de Edward E. Jones y Harold B. Gerard. 
Estos autores desarrollaron un tipología de la reducción de las contingencias 
en la interacción social. Iser traslada del comportamiento social a la comunica- 
ción entre texto y lector los grados de inccrlidumbrc y los imponderables de la 
relación entre los participantes de la comunicación: "Su característica es la asi- 
metría fundamental entre texto y lector, debida a la ausencia de una situación 
común o de un marco común de referencia preestablecido" (262 ss.). "Comunica- 
ción" significa reducción de estas lagunas, suponiendo que los participantes 
estén dispuestos a evolucionar en el transcurso de la interacción comunicativa: 
"La interacción fracasa cuando las proyecciones recíprocas de los participan- 
tes no se modifican, o bien también cuando las proyecciones del lector invaden 
el texto sin resistencia. Por esto fracasar significa siempre colmar íntegra- 
mente el vacío con sus propias proyecciones" (263). Iser se vale asimismo 
de la investigación psicoanalítica en el terreno de la comunicación. La cita que 
sigue se refiere también al fracaso de la comunicación, esta vez con una ex- 
plicación psicoanalítica: "Lo interesante tal vez resida simplemente en la ob- 
servación, confirmada por la experiencia, de que las relaciones interhumanas 
adquieren rasgos patológicos en la medida en que los participantes colman. 
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con mayor o menor exclusividad, las lagunas de la experiencia con ayuda de 
proyecciones que provienen de la imaginación pulsional" (261). Esta cita es 
instructiva: muestra que la herencia fenomenológica de Iser no lo conduce a 
excluir las observaciones de naturaleza experimental. Para resumir breve y 
esquemáticamente su posición de acuerdo con nuestras dos categorías capita- 
les, los supuestos epistemológicos y el concepto de lector, haremos el balance 
siguiente: de conformidad con su orientación epistemológica, Iser no formula 
hipótesis que no serían más que las explicaciones provisionales de hechos por 
verificar. Él no distingue tampoco entre los enunciados con valor descriptivo 
y los enunciados de evaluación (estos últimos se refieren al efecto que se atri- 
buye a la literatura y afectan a conceptos tales como el "fracaso"), sino que 
conserva a lo largo de todo el libro un enunciado que es semidescripti vo, semi- 
normalivo. Su lector es, como hemos dicho, una construcción. El análisis de 
los procesos referibles al lector potencial podría traducirse sin esfuerzo alguno 
en hipótesis empíricamente vcrificables —y esto tanto más cuanto que W. Iser 
no impugna el valor de la investigación empírica. Desde un punto de vista em- 
pírico, su fenomenología de la lectura ofrece una preciosa heurística (cf. tam- 
bién Schram, 1985; Müller, 1981). 

La contribución de Hans Robert Jauss a la teoría de la recepción tiene por 
origen el cuestionamiento hurmenéutico de las relaciones que unen los hori- 
zontes de expectativa históricamente diferentes. Desde su introducción a la 
Querelle Jes anciens el des modernes de Perrault ( 1 964), Jauss se ha aplicado 
al problema de la apropiación del arte del pasado por los participantes ulteriores 
en el proceso artístico — que están impregnados de la conciencia histórica de 
su presente. Este tema implica un juicio de valor sobre las obras y el reconoci- 
miento o la constitución de una norma artística. En efecto, no se trata tanto de 
reconstruir formas y sociedades artísticas del pasado como de mostrar cómo se 
puede superar la distancia histórica entre la comprensión de ayer y de la hoy. 
La hermenéutica de la apropiación, que Jauss desarrolla de manera crítica a 
continuación de Gadamcr, apunta a la reconstrucción de una tradición cultural 
ininterrumpida: "gozar de sí en el gozo del otro", según la fórmula de Jauss 
(1977, 59). 

La reconstrucción del horizonte de expectativa objetivable ("en el sistema 
objetivable de las expectativas... que, para cada obra en el momento histórico 
en el que ésta aparece, resulta de la comprensión previa del género, de la forma 
y de la temática de las obras conocidas hasta entonces, y de la oposición entre 
lenguaje poético y lenguaje práctico" (Jauss, 1970 o; 173, 174) no es un finen 
sí; la reconstrucción sirve en cambio para construir una tradición de obras que 
pertenecen a una estética de la negati vidad. Hay que señalar que Jauss parte del 
postulado de que la destrucción de la norma es el elemento más importante 
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del gnin arte. La distancia estética transgrede y modifica el horizonte de ex- 
pectativa. En otros términos: una gran obra transgrede el horizonte de expec- 
tativa de su época; al romperlo, implica una transformación duradera de este 
horizonte. 

Mostremos con algunos ejemplos el papel que desempeña el juicio de valor 
en la investigación práctica de Jauss: en los años sesenta, un estudio revela que 
los estudiantes de los institutos de enseñanza secundaria alemanes, candidatos 
al bachillerato, ya no leen la Iplúgenie de Goethe. Jauss explica este desapego 
por el drama clásico mediante el hecho de que, a lo largo de su recepción, 
Ipliigenie se convirtió en un modelo de armonía en el que el cierno femenino 
contrapone a la tiranía una fuerza serena y apacible. Ahora bien, Jauss, que 
piensa que este modelo proviene de la recepción de la obra y no de su estructu- 
ra, quiere liberar la significación de Iphigenie y esta significación se inscribe 
en la tradición de la contradicción. 

Al reconstruir el horizonte de expectativa del que Iphigenie se desmarca co- 
mo obra negativa, él restaura la continuidad de la tradición (Jauss, 1 975 a). De 
manera similar —pero sin tener que roer previamente el mendrugo de una re- 
cepción armonizadora— , Jauss pone de manifiesto la estética "negativa" de 
Flaubcrt en relación con un horizonte de expectativa formado, entre otros, por 
los vodeviles de Fcydeau (Jauss, 1970 a), y hace hincapié en el poder con que 
Lesjleurs du mal de Baudclairc rompen la norma en un contexto en el que la 
poesía de entretenimiento se había convertido en un modelo de legitimación 
social (Jauss, 1975 b). Tenemos que preguntarnos de nuevo por el valor epis- 
temológico y por el concepto de lector en la estética de la recepción de Jauss. 

Percibimos aquí una contradicción epistemológica: la reconstrucción del 
horizonte de expectativa, que Jauss exige en teoría y que él realiza en la prác- 
tica, obedece a los postulados de un método histórico basado en la búsqueda 
empírica de documentos. No obstante, es sorprendente que Jauss logre esta re- 
construcción en el momento en que aparece la obra que él considera decisiva, 
la que destruye la norma (es por ejemplo, el año 1 857, cuando aparecen Mada- 
ma Bovary y Lesjleurs du mal). Esta limitación cronológica en el estableci- 
miento de las fuentes podría tener una justificación práctica. No obstante, no 
habría que subestimar las consecuencias más remotas de este procedimiento. 
Seguir la reconstrucción del horizonte de expectativa más allá de la aparición 
de la "obra negativa" permitiría tener una idea más conforme a la realidad del 
efecto que Jauss supone retroactivamente. Así pues, nos hemos visto obliga- 
dos a relativizar considerablemente la tesis de que Baudclairc habría inaugu- 
rado y legado a la posteridad un nuevo horizonte de expectativa (Ibsch, 1981). 

Admitimos (pie Jauss, gracias a su gestión, pueda construir el "valor inno- 
vador" de la obra, pero la innovación tal como se realiza sigue estando fuera 
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de su alcance. Habría que ; roseguir mediante estudios sobre la manera en que 
fue recibida la obra por los lectores históricos. El "valor innovador" (tomado 
del formalismo ruso, en donde representa un concepto intralilerario) no puede 
más que indicar, en un cuestionamiento orientado a la recepción, un efecto po- 
tencial y requiere por esta razón una verificación material. 

I lemos constatado que Jauss construía el horizonte de expectativa de manera 
histórica y empírica. No obstante, este punto de vista se abandona a partir de 
que él acaba interpretando la obra innovadora. Jauss encuentra el método her- 
menéutico, que da preferencia a la producción de sentido personal con respec- 
to a la comprensión objctivable de otros lectores. Jauss se vale de una historia 
de la literatura que "explora el proceso de recepción con ayuda del instrumento 
que, en el terreno de la comprensión del sentido, sustituye el modelo empírico 
de observación por 'ensayo y error': el juego de la pregunta y de la respuesta 
entre el lector y el texto" (Jauss, 1 975 c). El lector en cuestión no es sin embar- 
go un lector histórico y real, sino un lector idealizado, un lector profundamente 
idéntico al sujeto de la enunciación; para ser más exactos, es el intérprete, el 
propio Jauss. 

A la contradicción epistemológica (este salto de la reconstrucción histó- 
rico-empírica del horizonte de expectativa a la interpretación hermenéutica 
subjetiva) corresponde una contradicción en el concepto de lector: Jauss exa- 
mina la recepción que practica el lector histórico hasta el momento en el que él 
mismo presenta una interpretación de la obra innovadora y abandona, así, la 
posición "objetiva" en beneficio de la confusión del sujeto y del objeto. Como 
su interpretación no se expone en forma de hipótesis verificable, no se puede 
evitar la conclusión de que no responde más que en parte a su propia exigencia 
de un horizonte de expectativa objctivable, y que por lo demás sigue siendo 
tributario del paradigma hcrmcncutico. Su adhesión a la teoría hermenéutica, 
claramente afirmada, se opone con bastante firmeza a las interrogaciones em- 
píricas: él les reprocha un carácter arbitrario (Jauss, 1 975 c). 

Más recientemente, con motivo de una discusión inlerdisciplinaria con ju- 
ristas y teólogos, Jauss intentó aclarar los puntos de convergencia metodológi- 
ca. Sitúa la reconstrucción histórica después de 1 ] la comprensión que implica 
la percepción de la obra, y después de 2) la interpretación; él la define como 
tercera etapa de la interpretación hermenéutica. La reconstrucción histórica 
sirve para circunscribir y para definir la alteridad de la obra, no en beneficio 
del historicismo, sino al contrario, para suscitar la pregunta: "¿Qué me dice el 
texto y qué tengo que decir al texto?" (Jauss, 1981). Es interesante constatar 
que Jauss parece que quiere justificar aquí su posición de intérprete refiriéndo- 
se al procedimiento de simulación: "[Si yo me] coloco en el papel de un lector 
con el horizonte cultural de nuestro presente. . ." (476, 477). 
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Los sucesores de Jauss disfrutan de una clara ventaja porque no están obliga- 
dos como 61 a atenerse a la interpretación hermenéutica de la trasmisión cultu- 
ral ni a retomar su tesis de la innovación. Pueden dedicarse al establecimiento 
de fuentes documentales relacionadas con los lectores históricos y a la cons- 
trucción de horizontes de expectativa muy diversos, que integran las determina- 
ciones culturales y sociales. Hay que conceder a Jauss una mayor originalidad, 
con los riesgos que ésta implica. Podríamos citar muchos trabajos y dos de 
ellos tienen un valor ejemplar (Nies, 1972; Kloek, 1985). 

La tercera variante de la teoría de la recepción está asociada al nombre de 
Jan Mukafovsky, que no pertenece al grupo de los teóricos de la recepción. 
Sus principales escritos preceden en treinta años el proyecto de la Escuela 
de Constanza. Pero el parentesco entre sus concepciones y las de los teóricos de 
la recepción, el hecho de haber sido acogido como tal por H.R. Jauss, Jurij 
Striedter, Herta Schmid y Lubomir Dolezel, justifican plenamente que lo pre- 



sentemos aquí. Mukafovsky se inscribe en la tradiciones del formalismo ruso 
' X y de la lingüística estructural (que tenía vínculos con Husserl y Carnap), así co- 

W nio en la estética formal de Herbart y del ncokantismo de Broder Christiansen. 

Cj El proyecto antihegeliano es el denominador común de estas tradiciones. 

La ambición principal de Mukafovsky fue superar el idealismo y la metafí- 
sica estética a la vez, así como la psicología individual de la creación. Este 
objetivo pasaba por el reconocimiento del valor convencional y funcional del 
arte, que él expone en su ensayo Ásthetische Funkiion, Norm und asthetischer 
CI Wa t ais soziale Fakten [Función estética, norma y valor estético como hechos 

... sociales] (1970) (publicado en 1935 en revista y en 1936 como libro). Muka- 

t-'C fovsky renuncia al cuestionamienlo ontológico de Ingarden: "¿Cuál es la esen- 



cia de la obra de arte y cómo se puede conocer?" y confía a la sociedad o a un 
grupo social la decisión del estatuto artístico de un texto o de un objeto: "La 
aptitud activa de un objeto para la función estética no es una propiedad real de 
este objeto, aun cuando éste se destine a esta función; esta calificación sólo 
surge, en cambio, en determinadas circunstancias, en un contexto social deter- 
minado: un fenómeno que en una época o en un país determinado era el porta- 
dor privilegiado de una función estética, en otra época o en otro país, puede 
resultar impropio para esta función" (Mukafovsky, 1970, 13, 14). Al dar una 
definición pragmática del campo estético, Mukafovsky lo vuelve permeable a 
fenómenos a los que en una determinada época no se Ies reconocía ninguna 
función estética. Veamos algunos ejemplos: al molino de café, técnicamente 
superado desde hace tiempo — y con fines puramente prácticos en otros tiem- 
pos — cuando se lo combina con flores secas y una plancha de hierro también 
obsoleta, se le concede una función estética (no se trata todavía de su valor 
estético); la bicicleta herrumbrosa, una vez aislada y transferida a otro espacio, 
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se expone en el musco de arte moderno; se interpreta la Biblia como "literatu- 
ra", y el Mephisto de Klaus Mann dcsdcncadcna una batalla jurídica porque la 
familia de Gustav Gründgens atribuye a la novela una función documental, 
histórica y biográfica a la vez. A pesar de algunas reservas — Mukafovsky se 
interesa por las constantes antropológicas en la experiencia estética y piensa 
que algunos textos son más aptos que otros para penetrar en el terreno estéti- 
co — , él concede al lector-receptor la libertad de decidir tanto sobre la fun- 
ción como sobre el valor estético. Esta decisión no es individual y subjetiva, 
sino social: "La estabilización de la función estética es asunto de un colectivo" 
(1970, 129). 

Lo mismo que el concepto de función, el concepto de valor adquiere una 
significación convencional. Aun concepto de valor absoluto e inmanente, que 
supondría valores "eternos" inscritos en el objeto o en el texto, Mukafovsky 
contrapone un concepto de valor instrumental y relacional, definido por la "ca- 
pacidad de una cosa para servir un objetivo definido"; hace depender la "defi- 
nición del objetivo y la orientación hacia este objetivo de un sujeto definido" 
(36, 37). 

Mukafovsky sostiene que el valor estético es el más elevado cuando la obra 
de arte se vuelve contra la norma cultural dominante. Esta relación entre la 
norma y el valor es un rasgo característico de) campo estético, mientras que, 
en el campo no estético, la conformidad con la norma se considera un valor 
positivo. A este respecto hay que señalar que la posición de Mukafovsky, que 
coincide con la de Jauss, sufre la influencia de la producción artística posro- 
mánlica y eleva al rango de norma una parte de esta producción. Mukafovsky 
no matiza demasiado cuando plantea: "Si la consideramos a partir de la norma 
estética, la historia del Arte es la historia de los levantamientos contra las nor- 
mas dominantes" (46). Parece que Mukafovsky se da cuenta de esto porque 
agrega la siguiente reserva: "No obstante, hasta en los casos extremos, [la obra 
de arte) debe respetar la norma al mismo tiempo: hasta en el desarrollo del arte 
hay periodos en los que el respeto de la norma es claramente prioritario en re- 
lación con su destrucción" (48). No obstante, Mukafovsky se atiene en conjunto 
a su concepción de la norma. Ésta lo lleva a realizar una dicotomía entre "gran 
arte" y arte "culinario". Este último no enfrenta en absoluto, o muy levemente, 
a la norma estética dominante; se desarrolla de manera paralela a! gran arte 
y asegura la coexistencia entre diferentes sistemas normativos en el campo ar- 
tístico. Estas reflexiones se articulan sobre un modelo sociológico que relacio- 
na la norma estética y la morfología social: "Se impone la idea de que hay una 
relación directa entre la jerarquía de las normas estéticas y la jerarquía de las 
capas sociales: la norma más reciente, que está en la cima, parece que corres- 
ponde a la capa social más elevada, y las dos jerarquías parece que comparten 



296 



F.I.RIM) II1SC1I 



los mismos grados intermedios, de muñera que a las capas sociales más bajas 
les corresponderían los sistemas de normas análogos" (58, 59). El modelo so- 
ciológico de Mukafovsky es criticable: en nuestra sociedad, en la que la tecno- 
logía decide sobre el desarrollo económico, político y cultural de los estados y 
de las entidades supranacionales, este modelo no es defendible. 

Para que fuera más pertinente, este modelo sociológico tendría que tener en 
cuenta los niveles de experiencia y de competencia del individuo en ciertos 
terrenos (en literatura, por ejemplo) más que la pertenencia a una capa social. 
Nosotros creemos que estos factores, que sólo reflejan indirectamente (me- 
diante el sesgo de la formación social por ejemplo) las categorías sociales, de- 
sempeñan sin embargo un papel determinante en la definición de la norma. 

Mukafovsky prolonga el formalismo ruso historizándolo y atribuyéndole una 
preocupación pragmática. Por esto nosotros podemos considerar que su punto 
de vista corresponde a la teoría de la recepción (cf. asimismo Fokkema/lbsch, 
1977). La distinción entre artefacto y objeto estético (que él toma de Brodcr 
"i«C Christianscn, pero suprimiéndole el elemento subjetivo neokantiano) lo con- 

firma: el artefacto es el texto literario invariante; el objeto estético, la obra 
concretada cada vez. El objeto estético es variable ya que depende de la con- 
ciencia, así como de la operación de concreción que efectúa el lector recep- 
tor (74). Formulada en nuestra propia terminología, la invariancia textual es 
^¡j una magnitud analítica y teórica que se puede describir por medio de la lingüís- 

H- tica y de la teoría de los textos. No obstante, si la comparamos con la interprc- 

tación del texto, el análisis no nos conduciría a una elección, sino únicamente 
a un potencial de significaciones. Las opciones de significación que realizan 
£2 los lectores se estudian después como documentos o también como lestimo- 

Cü nios de la recepción. 

~» El concepto de lector en Mukafovsky permite el estudio del lector histórico 

y concreto. Su discípulo Vodiéka trabajó en esta dirección (Vodicka, 1976). 
Por su relativismo histórico y cultural tan acentuado, la posición epistemoló- 
gica de Mukafovsky indica una separación entre sujeto y objeto favorable a un 
camino empírico. Pero, por otra parte, encontramos en él una herencia feno- 
menológica notable, en el hecho de que si bien la argumentación es descripti- 
va, implica un cierto número de postulados. 

La teoría de la recepción empírica, que hemos distinguido como cuarta va- 
riante, ha abandonado la ambición de que las disciplinas que tienen que ver 
con las ciencias humanas tengan un estatuto particular. Esta teoría, como cam- 
po de estudio particular, se sitúa en la tradición científica de un racionalismo 
crítico liberalizado (Grocben) o de un constructivismo radical (Schmidt). 
Ambas posiciones se diferencian según la importancia que conceden a la in- 
fluencia de los subjetivos sobre los "hechos". 
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En la ciencia de la literatura germanófona. la investigación empírica está 
vinculada a los nombres de Norbert Grocben y Sicgfried J. Schmidt, que son 
sus fundadores. En 1977, se publicó en primer lugar Rezeptionsforschung ais 
empirische Literaturwissenschaft [Estudio de la recepción como ciencia lite- 
raria empírica], ensayo en el que Grocben se separa de la concepción herme- 
néutica. Groeben sostiene la separación entre el sujeto investigador y su objeto 
mediante el criterio absoluto de un ciencia literaria empírica. El objeto — co- 
mo ya lo hemos anunciado al inicio — no es un texto, sino la significación que 
el lector atribuye al texto. Groeben quiere impedir que el investigador conce- 
da una importancia exagerada a su propia interpretación. Sólo así — eludiendo 
la confusión del sujeto y del objeto característica de la hermenéutica — esta 
disciplina podrá convertirse en una ciencia. Las decisiones relacionadas con 
las signilicaciones de un texto literario únicamente pueden provenir de los 
receptores y no del intérprete. El deber de este último es reproducir de manera 
experimental operaciones de recepción, aplicando a un texto diferentes méto- 
dos para la puesta en relación semántica (por ejemplo, diferencial semántico, 
close-procedure, frec-card-sorting-system), cuyos resultados interpretará. La 
hipótesis sobre la significación de un texto, que es la mejor verificada por 
las concreciones de los receptores, podrá alimentar la ambición de ser (relati- 
vamente) gcneralizable, es decir, de poseer una cierta "adecuación" para un 
grupo dado en un momento dado. 

Este es el marco teórico del análisis de las interpretaciones que Grocben, 
junto con otros investigadores, aplicó a líasenkatastrophc [Catástrofe de la 
liebre] de Robert Musil (Grocben, 1 98 1 «). Groeben pidió a los representantes 
de diferentes métodos de interpretación (hermenéutico, análisis marxista, psi- 
coanalítico, formal) que cada quien propusiera una interpretación del relato de 
Musil. Los resultados se sometieron a una muestra de personas encargadas 
de verificarlos por medio de tres métodos empíricos {close-procedure, aplica- 
do por W. Faulslich, diferencial semántico, aplicado por R. Zobel, categoriza- 
ción semántica, aplicada por H. Oldcnbürger). Se trataba de responder a dos 
preguntas capitales: 

1 1 ¿Cuál de estas cuatro proposiciones de interpretación (hermenéuticas) 
se puede calificar de adecuada (válida) en vista de las significaciones textuales 
concretas? 

2| ¿Cuál o cuáles de los tres métodos empíricos utilizados para poner de 
manifiesto la concreción permite o permiten la respuesta mejor a la pregunta 
de la interpretación más adecuada? (24). 

Aquí no podemos dar cuenta de todos los procesos y de todas las descripcio- 
nes de los dispositivos experimentales; hemos de contentarnos con un esbozo 
burdo de los resultados: la interpretación correspondiente al análisis formal 
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fue eliminada porque las citas íntegras alcanzaban un tamaño desproporciona- 
do Por lo tanto, no quedaron más que tres proyectos. La interpretación psicoa- 
mlítica se descartó en las tres experiencias como una concreción de sentido 
inadecuado al texto (237). Según los términos de Groebcn, plenamente cons- 
ciente del alcance limitado de los resultados, "el proyecto de interpretación 
psicoanalítica [puede] ser declarado inválido, al menos para la República Fe- 
deral de Alemania y para la población de lectores consultada (237, 238). La 
hipótesis interpretativa marxista "reveló la mayor concordancia (aun cuan- 
do no fue completa) con la significación del texto". La hipótesis hermenéutica 
muestra de nuevo las mayores desviaciones en relación con el texto literario tal 
como éste es recibido; estas diferencias no bastan sin embargo para invalidar 
este proyecto (238). Uno de los resultados de la experiencia fue que los inves- 
tigadores «formularan la pregunta: las encuestas empíricas únicamente per- 
mitieron afirmar cuál de las hipótesis de interpelación resultó inadecuada, 
mientras que resultó imposible una decisión sobre la adecuación (23 )). 

No vamos a examinar aquí la segunda pregunta, que se refiere al método 
mejor. Indiquemos simplemente que el método close-procedure resulto poco 
económico y por lo tanto inadaptado. 

El concepto de lector que propone Grocben se refiere al lector concreto so- 
metido a la experiencia; su posición es radicalmente no hermenéutica. Su pre- 
tensión de intersubjetividad está garantizada por la separación del sujeto y del 
objeto Groeben tiene la ambición de "e.npirizar" la ciencia de la l.tcratura. La 
forma gramatical del concepto de empirización deja entender claramente por 
sí misma que se trata de transformar una problemática hermenéutica por exee- 
íencia en una problemática empírica. El punto de vista de Grocben insiste en 
que una gestión empírica también permite, y hasta mejor, responder a las pre- 
guntas hermenéuticas. Esto le valió la crítica siguiente por parte de la herme- 
néutica- tratándose de problemas históricos, esta gestión no tiene ningún valor 
_cl lector histórico, en efecto, no puede cumplir el papel de un sujeto de ex- 
periencia Groeben admitió entonces que la investigación histórica no podría 
prescindir de "escuelas hermenéuticas" (Groeben, 1981 a). Entre los propios 
empiristas -el círculo de colaboradores de Schmidt en particular-, se repro- 
chó al programa de empirización de Groeben que estaba demasiado centrado 
en la pregunta hermenéutica de la interpretación del texto y de que permanecía 
prisionero por esto mismo del pensamiento hermenéutico, a pesar del método 
empírico. Esencialmente, la pregunta de la validación/no val.dación de las sig- 
nificaciones dadas a los textos sería un enfoque típicamente hermenéutico, ya 
que el objeto sigue siendo precisamente designar una sola significación ade- 
cuada al texto. En su respuesta, Groeben llama la atención entre otras cosa» 
sobre el hecho de que la importancia del concepto de adecuación es diferente 
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en su programa: este último admite que la significación es variable y, en con- 
secuencia, es la amplitud de la variación lo que llega a ser prioritario. No se 
puede ocultar que Groeben propone esta empirización en función de lo que la 
teoría de la recepción pone a su disposición. El subtítulo del último ensayo ci- 
tado es la prueba de ello: "L'empirisation comme conséquence et critique 
de la theorie de la réceplion" [La empirización como consecuencia y crítica 
de la teoría de la recepción]. 

Por su parte, el programa de Siegfried J. Schmidt y del grupo nikol reivin- 
dica el estatuto de concepción nueva. Si Groeben se preocupa ante todo por el 
método (adaptando métodos empíricos con el fin de garantizarla validez cien- 
tífica de la disciplina), Schmidt se interesa en primer lugar por la teoría antes 
de emprender cualquier investigación empírica. La empirización de la inter- 
pretación no es su objetivo. Se trata ante todo de asignar su lugar a la interpre- 
tación en el marco de la teoría empírica de la literatura (Empirische Theorie 
dcrLiteratur, etl). 

Schmidt basa su btl en la teoría de la acción (Handlungstheorie); parte del 
principio de que los "fenómenos literarios" nunca son el producto del compor- 
tamiento de los sujetos concretos (Hauptmeier/Schmidt, 1 985), que se trata de 
actos de producción, de transmisión, de recepción o también de tratamiento 
(59). En este marco teórico, la interpretación de los textos literarios no es una 
operación científica, sino que se inscribe en el sistema literario (130). Por lo 
tanto, el intérprete no es exterior al sistema de acciones que el científico tiene 
por misión estudiar empíricamente, sino que actúa dentro de este sistema, ya 
sea receptor o experto: "Los científicos analizan el sistema literario; su activi- 
dad obedece a los criterios del sistema de la ciencia. Los intérpretes toman par- 
le en el sistema de la literatura, son actores de este sistema" (130). 

Hauptmeier/Schmidt destacan que su concepción de la interpretación se 
acerca a la de H. Sleinmetz, para quien las interpretaciones, lejos de ofrecer 
una coherencia científicamente demostrable, con apoyo del texto, no son 
sino "confrontaciones socialmente logradas con textos literarios" (129) en las 
que intervienen las referencias propias del intérprete, sus "necesidades, com- 
petencias, conocimientos e intenciones" (128). De acuerdo con Steinmetz, pe- 
ro también con Stanley Fish, aquéllos se niegan adeducir la significación justa 
del texto; la investigación empírica permite descubrir las diferentes interpreta- 
ciones en función de su contexto y de su pertinencia social. 

Los críticos deben ser considerados también como actores del sistema lite- 
rario. Junto a su deber de información, tienen un papel decisivo en la discusión 
de las normas del sistema de lo literario: contribuyen activamente a defender o 
a rechazar la pertinencia de algunos modelos de comportamiento o de pensa- 
miento abordados en los textos literarios (Schmidt, 1982). 
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Iin el nivel teórico, Schmidt plantea preguntas sobre los diferentes terrenos 
del sistema literario (productor, intermediario, receptor), por ejemplo, sóbrela 
función y el efecto de la literatura (su producción y su recepción). La puesta al 
día sistemática de estas preguntas puede generar hipótesis que habrá que veri- 
ficar empíricamente. Los criterios científicos son: el carácter explícito, siste- 
mático, y la posibilidad de una demostración intersubjetiva. Su fundamento 
epistemológico no es el descubrimiento, sino la construcción de los "hechos" 
(Finke, 1982). 

Las investigaciones empíricas no se refieren únicamente a los lectores, sino 
también a los otros actores del sistema literario. Así, encontramos por ejemplo 
un trabajo sobre los productores literarios (Schmidt/Zobel, 1983). El postula- 
do de una distinción entre convención /(íctica y convención estética reviste 
particular importancia en la etl de Schmidl. La hipótesis de un dominio de 
la convención estética sobre la convención láctica se verificó y confirmó en 
un estudio por sondeo (realizado en toda la República Federal, Hintzenbcrg/ 
Schmidt/Zobel, 1 980): "Las respuestas muestran claramente que la verdad, en 
tanto que categoría semántica y referencia!, forma parte de los valores que son 
los menos importantes en la atribución del carácter literario" (65). Para mati- 
zar, hay que agregar que cuanto más elevado es el nivel de cultura, más fuerte 
es la socialización respecto de la convención que se poslula (67). Se podría 
emitir además la crítica siguiente: el propio tipo de la encuesta (preguntas glo- 
bales de acuerdo con supuestos y criterios de clasificación, en vez de una con- 
frontación directa y personal con los textos literarios escogidos en los campos 
temáticos diferentes) dejaba prever una confirmación de la hipótesis. Para per- 
cibir las tensiones entre convención estética y convención láctica (que como 
bien sabemos, siempre han existido en literatura), habría que construir hipóte- 
sis que tuvieran en cuenta resistencias muy concretas (por ejemplo, implica- 
ción emocional en algunos temas, competencia en un terreno, reacciones a las 
informaciones que no coinciden con el saber adquirido [disonancia congniti- 
vaj, estructura dogmática de la personalidad |Ibsch, 1984 y 1985]). Nuestra 
hipótesis es que, en muchos casos, la fuerza de la convención Táctica limitaría 
considerablemente el dominio de la convención estética. 

Un estudio empírico de los diferentes actores del sistema literario, que exa- 
mina con ayuda de métodos sociopsicológicos los supuestos, las reaccionesy 
los comportamientos, se distingue por una estructura de enunciados en la que 
las afirmaciones descriptivas, explicativas o los pronósticos están diferencia- 
dos de los postulados o de los juicios de valor. 

Basados en una suma de datos válida, los resultados obtenidos después de 
verificación empírica permiten matizar y corregir los postulados especulati- 
vos de la hermenéutica. En la primera fase, aquella en laque se proyecta un 
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programa de investigación a partir de una problemática, se abre el espacio para 
un cuestionamiento socialmente pertinente y hasta, cuando esto es necesario, 
para un rechazo de la tradición. 

Hasta ahora, la investigación empírica es relativamente impotente frente a 
las cuestiones históricas. El estudio sobre Trakl de Rusch y Schmidl (1983) 
tiene el inmenso mérito de haber aclarado los problemas (cf. a este respecto 
Pasternack, 1985). Hay que observar también que la investigación histórica 
hermenéutica se ha mostrado convincente hasta ahora, aun cuando se le pueda 
reprochar que no aclara suficientemente su manera de plantear los problemas 
ni su marco teórico. 



II 

Fl discurso del estudio de la recepción no ofrece unidad alguna. Las tenden- 
cias que ahora vamos a abordar, como la reader's response thcory norteame- 
ricana (Bleich, Ilolland) o la contribución alemana oriental a este debate, dan 
aún más fuerza a esta problemática. 

Expondremos en primer lugar las investigaciones norteamericanas sobre el 
lector, que nos permitirán hacer la transición a la investigación empírica ale- 
mana. Comparando estas dos variantes, se comprueba que ambas se basan en 
motivaciones, supuestos epistemológicos, conceptos de literatura y, por últi- 
mo, objetivos diferentes. 

A la motivación científica y teórica, dominante en el espacio germanófono, 
corresponde una motivación del orden de la psicología y hasta del psicoaná- 
lisis de los procedimientos cognitivos en los norteamericanos. Los supuestos 
epistemológicos de los norteamericanos se sitúan en el "subjective paradigm" , 
y hasta en el "transactive paradigm" , mientras que la investigación empírica 
alemana reagrupa, como ya hemos mostrado, una rama racionalista crítica y 
una rama constructivista. 

Al concepto alemán de literatura, concepto convencional que emana del 
formalismo y del cstructuralismo, corresponde un concepto de literatura sin es- 
pecificidad del lado norteamericano. Si en Estados Unidos los objetivos de la 
investigación son el conocimiento de sí y la ampliación de los conocimientos 
del sujeto, en Alemania se fijan en la validación empírica de interpretaciones 
hermenéuticas así como en la descripción de la literatura como sistema social. 

En el subjective criticism (1978) de Bleich, no hay lugar para la intención del 
autor, y la estructura del texto no es una instancia que guíe las interpretaciones. 
Tratándose de la estructura de los textos, examinemos la cita siguiente: "En 
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el paradigma subjetivo, el papel epistemológico de estas limitaciones no tiene 
importancia: funcionan como cualquier objeto real funciona, puesto que pue- 
den ser modificadas por la acción del sujeto" (1 12). En este contexto, lo impor- 
tante es el concepto de "real object". Éste representa la referencia absoluta del 
paradigma objetivo, mientras que, en el paradigma subjetivo, cuyo portavoz es 
Blcich, este objeto "se considera admitido" — se supone no problemático ya 
que la conciencia se dirige inmediatamente a la manipulación simbólica de es- 
tos objetos ("La conciencia considera a los objetos reales admitidos y dirige 
sus esfuerzos ya sea a la manipulación simbólica de los objetos reales, ya sea 
a la manipulación de objetos que ella ha creado y que son objetos simbóli- 
cos" (88)). La literatura, como las demás manifestaciones del lenguaje y como 
el sueño, pertenece al terreno de los objetos simbólicos, cuya función es servir, 
gracias a la interpretación, al conocimiento de sí: "Porque la literatura es un 
objeto simbólico, tiene por función normal crear ocasiones de interpretación: 
algo como una obra literaria autónoma no existe" ( 1 59). El proceso de conoci- 
miento de sí, cuyos objetos simbólicos — sueños u obras literarias — son el es- 
tímulo principal, excluye prácticamente el deseo de conocer la intención del 
autor. Es cierto que se puede contemplar un conocimiento de sí que pase por 
el conocimiento de otras personas — lo cual puede incluir también al autor. 
Pero no es esto lo que entiende E.D. Mirsch, por ejemplo, con el término de 
"stable meaning", adquirido por el conocimiento de la intención del autor: 
"Como la interpretación de los sueños, la interpretación de un objeto estético 
no está motivada por el anhelo de conocer las intenciones del artista [...], sino 
por el deseo de elaborar, para nuestra propia cuenta y para la de nuestra comu- 
nidad, un saber a partir de la experiencia subjetiva que tenemos de la obra de 
arte" (93). 

El subjective criticism de Bleich está orientado a la cognición. Reserva un gran 
lugar a la acumulación de conocimientos y de experiencias, una de las razones 
de su polémica con Norman Holland. En este último, el identity-theme condu- 
ce a una self-rcplication que ciertamente puede tener valor terapéutico, pero 
que perjudica la adquisición de todo conocimiento nuevo e impide, así, toda 
adaptación social y psicológica, como sería posible y deseable: "Pero el invo- 
lucraniiento común del yo en nuevas experiencias no tiene estas razones tera- 
péuticas, sino que es resultado del impulso natural a expresar un nuevo sentido 
del yo, que responda mejor a las circunstancias más recientes de la vida" (122). 
El objetivo de Bleich, centrado en una psicología de la cognición, pasa por los 
grados del conocimiento de sí, de la ampliación de este conocimiento y, por 
último, de su traducción en comportamiento. Se alcanza gracias a diversas for- 
mas de conceptualización de las experiencias de lectura y mediante un trabajo 
común sobre estas experiencias entre alumnos/estudiantes y profesores. Los 
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hechos empíricos son en consecuencia los siguientes: la reseña de la experien- 
cia de lectura, el análisis de esta experiencia y, eventualmente, la comparación 
entre una experiencia de lectura de infancia con una lectura ulterior de la mis- 
ma obra. En efecto: "En especial cuando los recuerdos de las lecturas de la 
infancia son fuertes, es probable que la comparación de estos recuerdos con 
una nueva respuesta aporte un elemento de conocimiento diferente, pero de 
importancia igual" (201). 

Para que las experiencias de lectura subjetivas se traduzcan eficazmente en 
conocimiento intersubjetivo, es necesario que las conccptualizaciones se re- 
flexionen en un debate de grupo en el que el profesor — una diferencia más con 
Hol land — no es un simple observador, sino un participante. Para designar esta 
reflexión en común, Bleich emplea el término "iiegotialion": "dentro de la re- 
lación pedagógica, se negocia el enunciado según el fin que ha sido objeto de 
un acuerdo común" (151) (cf. asimismo William Ray, 1984, 85). 

El subjective criticism de Bleich no hace de la literatura un terreno particular. 
Como lugar de interpretación, la literatura tiene el mismo estatuto que lodos los 
enunciados, que los sueños o que la acción humana. Ni las particularidades del 
lenguaje, ni los juicios de valor influyen en cualquiera que sea el conocimiento 
de sí. En cambio, una reacción de evaluación negativa equivale para Bleich a 
una autocensura: "El rechazo de un objeto simbólico es una especie de auto- 
censura, puesto que en realidad se rechaza su propia simbolización más que el 
objeto mismo" (211). Al estímulo material sólo se le pide una "interpreüve 
occasion" que suscite la "simbolización" (puesta en palabras) de los contenidos 
de la conciencia. "El subjective criticism tiene por hipótesis que los móviles 
más apremiantes de un sujeto son comprenderse a sí mismo y que la vía más 
simple de esta comprensión es que tenga conciencia de que su propio sistema 
lingüístico es el medio de la conciencia y de la autodirección" (297, 298). 

No es nada extraño que la perspectiva de Bleich, con sus supuestos episte- 
mológicos, no lo acerque para nada a la estética de la recepción alemana (cf. su 
observación de la p. 101, en la que los nombres que cita revelan un conoci- 
miento muy global de esta corriente). 

El programa de Norman Holland, centrado en el lector, concuerda en puntos 
importantes con el de David Bleich. Es probablemente el acuerdo en las opcio- 
nes fundamentales lo que les permite confrontar sus posiciones respectivas. 

Hay acuerdo sobre la definición del objeto de investigación: éste no es el 
texto literario, sino la reacción del lector. Están también ampliamente de 
acuerdo sobre los métodos empíricos, que conciernen más a un análisis de con- 
tenido (la interpretación de informes de experiencias y de entrevistas) que aun 
estudio estadístico. Comparten por último un mismo concepto de literatura no 
específica. 
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Blcich y Holland se dislingucn no obstante en el nivel de la epistemología 
y de la función de las experiencias del lector. El ensayo de Hollnnd The new 
paradigin: subjective or transactive? (1976) expone en términos muy mesura- 
dos la controversia. Holland critica en primer lugar el paradigma subjetivo 
de Bleich y le contrapone su paradigma transactivo. El idealismo subjetivo de 
Blcich, impregnado de Berkeley, tiene una consecuencia inaceptable para Ho- 
lland; en efecto, el hecho de declarar: "El observador es un sujeto; su medio de 
percepción define la esencia del objeto y hasta, para empezar, la existencia 
de este objeto" (339) vuelve imposibles todas las distinciones y toda influen- 
cia recíproca: "No se puede hacer ninguna diferencia cutre unicornios y caba- 
llos, ni entre el presidente McGovcrn y el presidente Ford" (339). Además, el 
subjetivismo de Bleich, quien mantiene la dicotomía entre sujeto y objeto, ig- 
nora, según Holland, el radicalismo del saber más reciente, que concibe la "rea- 
lidad" como una transaction. Holland toma un ejemplo de transacción de 
Piagct, en el que se trata de una "niña de dieciséis meses, que utilizaba la aper- 
tura de su boca para comprender la apertura de una caja de cerillos" (340). 

Holland piensa también que el subjetivismo epistemológico de Bleich está 
en contradicción con su estudio empírico del lector: "Los ejemplos que da 
Bleich de una respuesta subjetiva responden mejor al paradigma de la transac- 
ción, que sitúa la realidad fundamental en la relación entre el yo y el no-yo" 
(340). Él no ofrece ningún medio de establecer, gracias a la "negotiation" ', un 
consenso entre las "perceptinns" (342), puesto que la interacción entre .ve// 
y other está impedida por el privilegio que se le acuerda de entrada al subjeti- 
vismo. 

En el centro de la interacción, en Holland, se sitúa la "iJcntity-recreation" 
de un individuo en su encuentro con otra "realidad". La concepción de Holland 
necesita la "other reality", que le permite crear un lugar en el que la identidad 
se pueda reflejar: "El individuo aprehende los recursos de la realidad (incluido 
el lenguaje, el propio cuerpo, el espacio, el tiempo, etc.), mientras que la rela- 
ción que mantiene con ellos son las réplicas de su identidad" (343). El indivi- 
duo encuentra esta realidad "con un conjunto de expectativas características, 
cuyo caso ejemplar es el equilibrio entre los deseos y los temores que se en- 
cuentran vinculados". El fin de la percepción del "otro" es "satisfacer estos 
deseos y minimizar estos temores: el sujeto perceptor recrea sus modos carac- 
terísticos de adaptación y de defensas — que son aspectos de su tema de iden- 
tidad — a partir de materiales que ia literatura o la realidad ofrecen" (338). 

La identidad es definida como "la unidad que se descubre en el compor- 
tamiento de un individuo" (343). El trabajo empírico de Holland consiste 
en circunscribir la identidad de una persona (mediante conversaciones, ob- 
servaciones) y en redescubrir el tema de la identidad después del encuentro de 



cualquier realidad. Ahora bien, este último punto es el que nos interesa: el des- 
pliegue del tema de la identidad no supone la especificidad de un extracto 
de esta "other reality". Cuando Holland habla del encuentro de un indivi- 
duo con una "other reality", cita una serie de "realidades", entre las que la 
literatura no ocupa una posición eminente. Dice, por ejemplo: "el sujeto que 
percibe a otra persona o cualquiera otra realidad" (338), "los materiales que la 
literatura o la realidad ofrecen" (338), "los recursos de la realidad (incluidos el 
lenguaje, el cuerpo propio, el espacio, el tiempo...)" (343). Podríamos multi- 
plicar los ejemplos. 

El hecho de trabajar sobre las reacciones a la literatura no es una condición 
necesaria para Holland, sino sólo contingente. El "set ofsymbnh" —él traduce 
asíHamlet como lugar del encuentro con la realidad— no tiene más función 
que cualquier otro extracto de realidad. No se puede emitir ningún enunciado 
sobre Hamlet, sino únicamente sobre las interacciones de un individuo con el 
texto. Si producir un enunciado sobre la "realidad" antes de que tenga lugar 
una transacción es imposible, la "realidad" puede muy bien prescindir de toda 
especificidad. 

Si en Bleich la posibilidad de adquirir un saber nuevo no estaba en el objeto 
(recordemos que él rechaza este concepto) sino en la negociación entre dife- 
rentes sujetos sobre las experiencias, la concepción de Holland ignora todo sa- 
ber nuevo (ya hemos citado la crítica de Bleich a este respecto). La primicia del 
lema de la identidad es el reconocimiento, no el "descubrimiento". 

Podríamos preguntarnos en qué medida estas variantes estadunidenses son 
verdaderamente empíricas. ¿No se trataría más bien de. una especie de herme- 
néutica clialógical Este concepto fue utilizado por Grocben ( 1 98 1 b) para dis- 
tinguir la perspectiva de Norman Holland de la hermenéutica monológica, que 
suscita interpretaciones en las que el investigador es simultáneamente el recep- 
tor (como el enfoque psicoanalítico, al que Groeben hacía referencia). Bleich 
y Holland garantizan la separación entre el sujeto y el objeto. No obstante, el 
hecho de que sus métodos a ean difícilmente controlables y la intervención 
interpretativa del propio investigador cuando evalúa las respuestas amenazan 
el estatuto empírico de este camino. Incluso los conceptos teóricos de Blcich 
y Holland. que pretenden ser generalizabas, no pueden compensar totalmen- 
te estas debilidades. Sin embargo, no cabe ninguna duda de que Bleich y 
Holland representan una variante avanzada de la teoría de la recepción al re- 
nunciar a su propia interpretación del texto y trabajar con los lectores históri- 
cos concretos. 

Para terminar con la contribución norteamericana a la teoría de la recep- 
ción, expliquemos por qué nos hemos limitado a Bleich y Holland. Estos dos 
representantes de la corriente psicológica/psicoanalítica han desarrollado sus 
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posiciones independientemente de la situación europea, y aportan de este modo 
una contribución norteamericana autónoma, que saca a la luz claramente las 
diferencias, sobre todo con relación al programa alemán. Hay otras concepcio- 
nes norteamericanas del estudio de la recepción que hacen referencia explícita 
a la estética de la recepción alemana o se integran, por su motivación y sus ob- 
jetivos, a la discusión europea. Esto se aplica incluso al concepto de comuni- 
dad de interpretación de Stanley Fish ( 1 980). Hay estudios sobre la adaptación 
en Estados Unidos de las escuelas europeas de teoría de la recepción, por ejem- 
plo Suleiman/Crosman (1980), Mailloux (1982), Ray (1984) y Holub (1984). 



III 

La exposición de la teoría de la recepción quedaría incompleta sin la reac- 
ción y la contribución de la ciencia de la literatura en la República Domocráti- 
ca Alemana. Si esta variante no se ha abordado al mismo tiempo que las otras 
escuelas alemanas es porque el estudio de la recepción en la rda no representa 
un cambio de paradigma ni un proyecto nuevo. La autonomía del texto, de la 
que la teoría de la recepción tenía que separarse para redefinir su objeto, estaba 
de todas maneras ausente de la ciencia literaria marxista. Tampoco se experi- 
mentaba de este lado la necesidad de una nueva orientación epistemológica 
porque se consideraba que la teoría del conocimiento dialéctico, fundamento a 
la vez sólido y flexible, era suficiente. En la rda, el debate a propósito de la 
teoría de la recepción se ha de considerar, por lo tanto, una reacción cuyo blan- 
co principal es Jauss e Iser. 

Las proposiciones que formula la Escuela de Constanza han proporcionado 
una posibilidad de diálogo con los investigadores de la rda que hacía falta en 
la época en la que la interpretación inmanente dominaba. La teoría de la recep- 
ción ha hecho que vuelva a surgir el problema de la historicidad, eclipsado por 
un momento en la rfa, pero que siempre había estado en el centro de la ciencia 
en la rda. 

Vamos a describir en primer lugar la reacción marxista a Jauss e Iser y des- 
pués una variante empírica del estudio del lector en la rda. 

Uno de los reproches más frecuentes y más importantes de los represen- 
tantes de la rda a la estética de la recepción tiene que ver con la manera en que 
la recepción se separa de la relación dialéctica entre producción y consumo 
(Naumann, 1973; Warneken, 1974; Naumann, 1974; Weimann, 1974). 

Cuando privilegia la recepción con relación a la producción, la estética de la 
recepción pierde toda pretensión de construir un paradigma. Manfred Naumann 
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(1976) formula: "Yo no veo tanto un cambio de paradigma como un movi- 
miento de péndulo" (455), dejando entender así que él considera que el progra- 
ma de Jauss es más bien un desplazamiento arbitrario del centro de interés que 
un avance teórico. 

Aquellos que critican la estética de la recepción citan las palabras de Karl 
Marx (Introducción a la crítica de la economía política): "La producción pro- 
duce, pues, el consumo, 1 ] creando el material de éste; 2] determinando el modo 
de consumo [puesto que el objeto es siempre un objeto específico]; 3] provo- 
cando en el consumidor la necesidad de productos que ella ha creado [...]" En 
relación con el consumo, la producción representa "el elemento englobador" 
(Naumann, 1974,217,218). 

La aceptación de la concepción marxista implica irremediablemente algunas 
primicias epistemológicas importantes. En primer lugar, la de la objetividad 
("puesto que el objeto siempre es específico"): "Designamos con el concepto 
de prerrecepción (Rezeptionsvorgabe) la capacidad de una obra para guiar la 
recepción [...]; se trata de una categoría que expresa las funciones potenciales 
que puede cumplir una obra a partir de sus características" (Naumann, 1974, 
224). Asimismo está dada la realidad objetiva (de)scrita en la obra de arte: "La 
obra es el producto de una actividad en la que el autor entra necesariamente en 
relación, no sólo con la realidad, que le es dada objetivamente, y con el proceso 
literario (...]" (Naumann, 1974, 224). O bien, en una formulación más concre- 
ta en Robert Weimann: "La función formadora (bildende) de la literatura es 
paralela a su función mimética (abbildende), refiriéndose ambas funciones al 
movimiento histórico de la sociedad a través de la fuerza de producción y la 
lucha de clases" (Weimann, 1974, 239). 

La objetividad delermina la respuesta de los investigadores marxistas a la 
"libertad del lector", a propósito de la cual Naumann afirma: "La libertad de 
los lectores frente a las obras encuentra sus límites en las propiedades objeti- 
vas de las propias obras" (Naumann, 1973, 85). No obstante, para no resultar 
sospechoso de haber hablado de una influencia mecánica del objeto sobre el 
lector, agrega que la actividad receptora está determinada por la obra y por 
el lector (86). Sus interlocutores no marxistas podrían dar su asentimiento si 
una observación complementaria no viniera a romper este acuerdo. Leemos a 
Naumann: "[...] La obra es la cara objetiva y el lector la cara subjetiva (igual- 
mente determinado objetivamente en última instancia) de la relación" (86). 

El relativismo de la interpretación de tipo burgués halla su contrapartida en 
la genética literaria de tipo marxista. Weimann reprocha a la estética de la re- 
cepción que oculte la cuestión de la verdad poética. Y le contrapone: "la labor 
realmente decisiva del historiador de la literatura no consiste en demostrar que 
todas las normas de interpretación sean los desarrollos legítimos de un poten- 
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cial poético inrinito, sino rclativizar las inlcrprctacioncs históricamente de- 
terminadas, refiriéndose a la génesis histórica de la objetividad" (Wcimann, 
1974,275). 

Como estos reproches apuntan a Jauss c Iscr, vamos a recordar lo que hemos 
dicho a propósito de las concepciones de la Escuela de Constanza: que ellos 
limitan en gran manera esta arbitrariedad. Iser, mediante su concepto del lector 
implícito, así como con su observación sobre el fracaso de la comunicación; 
Jauss mediante el recurso a su propia actividad interpretativa y con el postula- 
do de un horizonte de expectativa objctivable. En el ensayo sobre Iphigenie, 
Jauss realiza en la práctica lo que Wcimann exige. Rclali viza las interpretacio- 
nes reí ¡riéndose a las circunstancias que corresponden a la génesis literaria, es 
cierto que sin apelar a una "objetividad histórico-genética". Jauss y Wcimann 
están cerca el uno del otro cuando abordan el problema hermenéutico de las 
relaciones de horizontes de experiencia históricamente diferentes. Como ya 
lo hemos señalado, la confrontación de estos horizontes tiene por objetivo 
en Jauss el restablecimiento de una cadena de tradiciones que corresponde 
principalmente a una estética de la negatividad. Weiniann habla del "proceso 
consciente de confrontación de valores pasados con evaluaciones presentes" 
(Weimann, 1974, 239). Se trata de la relación actual con la literatura del pasa- 
do, "que sólo se vuelve viva a partir de esta puesta en relación". Su ambición 
es volver actual la literatura del pasado, "sin por esto actualizarla de manera 
vulgar". Hay que respetar "la objetividad obtenida mediante una reconstruc- 
ción histórica lo más meticulosa posible"; sólo con esta condición, la relación 
con la herencia se enriquece y llega a ser fecunda (239). 

Ahora podemos también preguntarnos en qué consiste el valor de una actua- 
lización que sigue siendo tan claramente prisionera de la génesis histórica. 
Weimann responde, junto con Marx, que esta actualización nos permite acla- 
rar las etapas de la conciencia de sí. A partir del punto de vista histórico 
progresivo del presente, el pasado es rcinterpretado (262). La interpretación 
adquiere así una pertinencia social: "La historia literaria no se agota en un es- 
tudio de los textos del pasado, que procede por proyección; abarca el principio 
de la aplicación de los valores reconocidos, desde el punto de vista del presen- 
te. El fin último del trabajo histórico no reside en una 'comprensión' (simple- 
mente por el placer de comprender), sino que consiste en volver vivo y realizar 
lo que es válido (a partir del punto de vista más avanzado del presente)" (265). 
Jauss y Weimann, que coinciden en la confrontación hermenéutica entre el pa- 
sado y el presente con el fin de permitir una elucidación recíproca de! uno y 
del olro, divergen a propósito de la norma. La teoría de la interpretación de 
Jauss tiene por motor el hecho de que el arte pone continuamente en tela de 
juicio cualquier modo de legitimación, sea cual sea. Wcimann, en cambio, se 
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basa en la convicción de un progreso logrado a partir de ahora en la sociedad 
socal.s.a. progreso susceptible todavía de ascender en el porvenir, mientras 
que las máximas de pensamiento y de acción siguen siendo las mismas 

La incompatibilidad entre estas normas fundamentales está reforzada por 
las reflex.ones de Naumann ( 1 973) y de Rita Schober ( 1 982). En nombre de la 
pcrccpcon,,^, Naumann se erige contra el postulado de una "percepción 
nueva c inquietante de las cosas" (Naumann, 1 974, 74). No se trata de choques 
o de efectos estéticos, sino de "inteligibilidad». Critica el concepto de distan- 
ca estética en Jauss: "El lector ideal ahora es aquel que se delei ta en la destrue- 
co., permanente de su 'horizonte de expectativa literario' en la literatura 'más 
recente [...] mientras que cualquier acuerdo autentico, por ejemplo entre 
una h.eratura revolucionaria y sus lectores en tanto que sujetos históricos rea- 
les quedaría descalcado como objeto estético desde su aparición" ( 1 39) 

En un ar.,culo publicado en 1976 en la revista Poética, Naumann registra 
pos t.vamcn te os manees que aporta Jauss a lo largo de los años al tema de la 
destrueco,, del horizonte de expectativa, en particular en su ensayo intitulado 

19 7 Tj t :V n,eniC r° dC , ' a ¡den,ificació " c °» c ' Protagonista" (en Jauss, 
977) j.,„ss concedía en el un c.erto lugar a la legitimación de las normas y a 
a dcnt.r.cacion catártica con el protagonista. Naumann habla de un "giro ca- 
tarfeo en la estética de la recepción" (Naumann, 1 976, 465) y llega incluso a 
sanar en este lugar un "cambio de paradigma en la estética" 'El arte te nía de 
uevo el derecho de establecer un consenso, de seguir y de fundar la no y 
a pereepcon es.et.ea simple, relevada por la catarsis, podía cumplir de nuevo 
una lunconde conocimiento" (464). 

Además, Naumann pretendía que Jauss había descubierto al "lector real" 
mientras que al principio le había reprochado que renunciara a integrar las dU 
erencas socales e lus.óricas del público (Naumann, 1973, 1 38). Cita el es.u- 

tl t, d ,m;lml ' " ,Cnc ; Í(,nan f 0 ™*»° '« -servas que Jauss formula contra 
esle estudio sin dejar de predecr las decepciones a las que le llevará este tipo 

e Thtad m, TT M ^ > en "ominan.^ 

que se ha adaptado de manera intencional a las condiciones heterogéneas de la 
producción y de la recepción literarias, resulta empirista, pragmática y «por, 
n.s a; se rev.ste también a veces con vestiduras populistas o Líricas"^) 

L! juico que Naumann pronuncia entonces sobre el estudio empírico del 
ector conduce a preguntarse si e, concepto funcional desarrollado „ I a roa 
po Weimann Naumann, Schober, Schlens.ed, y otros en reacción a la estética 
e la «ccpc.cn a¡ ha conllevado el desarrollo en la k,m de un cs.udlo c' np" 

i 1 :r c í' j ; tcrana - y b] s¡ ha pcrm¡,¡d ° „„ ¿i 

Tt rCpreSe " ,an,eS de hermenéutica dialéctica y 
ios representantes de la corriente empírica. 
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Podemos contestar de manera afirmativa a la primera parte de la pregunta. 
Con la obra Funklion und Wirkung [Función y efecto] ( 1 978), Dietrich Som- 
mcr representa junto con sus colaboradores un grupo de estudio empírico en 
sociología de la literatura. En ningún momento del estudio se trata ni de sepa- 
rarse, ni de oponerse, ni de superar a los representantes de la hermenéutica 
dialéctica. Ni el concepto de lector, ni las condiciones epistemológicas, ni las 
opciones éticas de los empiristas parece que proporcionan la ocasión de un de- 
bate comparable más o menos al que contrapuso a Grocben y a Schmidt, por 
una parte, y la estética de la recepción en la rfa, por otra, en la teoría de la 
recepción en la rfa. Existe la tentación de juzgar positiva esta continuidad de 
la investigación, esta transición casi perfecta de la hermenéutica histórica al 
método de los cuestionarios (cf. la utilización de los resultados empíricos por 
Sommer, en Schlcnstedt, 1 979, 88 ss). Aquí, la perspectiva empírica despierta 
no obstante algunas preguntas. 

La parte teórica del estudio de Sommer desarrolla las mismas normas con 
respecto a la función y al efecto del arte que las que encontramos en la variante 
hermenéutica de la ciencia marxista. Acerca de esto hay poco que objetar 
como no sea que todo estudio empírico tiene la obligación de verificar las hi- 
pótesis funcionales; es posible seriamente atenerse a que sean refutadas. Sin 
embargo, en Sommer y sus colaboradores, lo que se busca no es tanto compro- 
bar las hipótesis funcionales como legitimar la manera en que se representa la 
función social del arte en una sociedad socialista desarrollada. Los resultados 
de las encuestas demográficas no tienen por lo tanto ninguna influencia sobre 
el aparato teórico, sino que únicamente sirven para evaluar el desempeño del 
lector. El efecto previsto y el efecto obtenido se hacen corresponder para me- 
dir el acercamiento al objetivo. Hay proximidad cuando — en el terreno de la 
teoría de la herencia cultural — todas las tendencias progresistas del arte del 
pasado son apropiadas y cuando —en el caso de la literatura contemporánea— 
los productores y los receptores reconocen "que el arte y la literatura realistas 
socialistas permiten expresar de manera comprometida todo el abanico y las 
diferencias de las propiedades estéticas de la realidad social y natural" (Som- 
mer, 1978, 97) y también que "la clase obrera no es sólo la clase dominante de 
manera absoluta, sino que su visión del mundo y su actividad práctica contie- 
nen y producen la mayor riqueza de relaciones prácticas y espirituales que son 
determinantes para una sociedad socialista desarrollada" (p. 96). 

Si bien surgen diferencias entre el efecto previsto y el efecto obtenido, se 
comprueba que aquéllas se basan en "que en una sociedad socialista desarro- 
llada subsisten, dentro incluso de las orientaciones que tienden a una comuni- 
dad de intereses y al acercamiento de las clases y las capas sociales vinculadas 
por la amistad, diferencias notorias entre las condiciones sociales de trabajo y 
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de existencia, en materia de educación, en las ambiciones culturales y espiri- 
tuales y , por último, en las experiencias existenciales y artísticas más concre- 
tas" (111). Las encuestas demográficas sobre las expectativas de los lectores, 
sus motivaciones, los temas y las materias que ellos prefieren, permiten captar 
estas diferencias todavía notorias. Así pues, se reparte a los lectores según 
sus necesidades sean 1] difusas, 2] no del todo difusas, pero tampoco clara- 
mente diferenciadas, y 3] diferenciadas. El primer grupo privilegia las novelas 
de amor y sentimentales, las novelas provincianas y campesinas, las historias 
pueblerinas. El segundo grupo escoge las historias de viajes, de animales y de 
caza, las memorias, la literatura para la infancia y para la juventud, mientras 
que el tercer grupo prefiere las novelas y los relatos sobre el desarrollo de la 
sociedad socialista de hoy, sobre el movimiento revolucionario obrero, sobre 
la resistencia al fascismo, sobre el exilio, así como sobre las luchas de libera- 
ción de los pueblos oprimidos (271, 272). Los cuadros que se agregan en el 
apéndice (los cuestionarios no se proporcionan) autorizan a concluir que las 
personas interrogadas no tenían la posibilidad de citar otros campos temáticos 
más que los que se les proponía. 

Nos esforzamos por evitar la impresión de que las diferencias entre las ne- 
cesidades coinciden con las diferencias entre trabajadores c inteliguentsia. Un 
estudio de contrastes sobre el comportamiento de estos dos grupos indica que 
"el esfuerzo por ampliar la experiencia del mundo es tan fuerte en la clase 
obrera como en la inteliguentsia y revela una misma orientación" (319). Las 
diferencias residen en la manera en que los obreros "ponen en relación las 
experiencias adquiridas por la literatura con su propia vida práctica: su pro- 
pia experiencia existencial es el punto de referencia". La inteliguentsia se 
comporta de otra manera; no está vinculada tan firmemente a su propia vida 
práctica: "Este grupo concibe los objetos literarios [...] como universos so- 
cialmente determinados y , al mismo tiempo, como representaciones estéti- 
cas" (320). 

Parece evidente que los resultados estadísticos son interpretados de inme- 
diato en el sentido de las normas del estado obrero, de modo que estas mismas 
normas que definen la parte empírica de la encuesta sirven también para su 
evaluación. Para citar algunos ejemplos: el resultado empírico (que es sólo una 
instantánea limitada espacial y temporalmente) de acuerdo con el cual las 
amas de casa y los jubilados tienen un interés muy escaso por la lectura, se 
generaliza de la siguiente manera: "El abandono del mundo del trabajo debe 
necesariamente alterar las relaciones con la sociedad. Estas relaciones se dis- 
tienden porque el compromiso activo [...] disminuye" (330). En relación con 
el factor edad, se manifiesn la convicción de que las generaciones futuras re- 
accionarán de otra manera gracias a la política educativa. 
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Mediante una oposición explícita a la sociología literaria empírica burguesa, 
a la que se reprocha que no estudie suficientemente las condiciones de forma- 
ción, el papel clave que corresponde generalmente a la posición cultural queda 
relativizado: "Los intereses no están determinados, por lo tanto, por un nivel 
cultural abstracto, sino por el sistema social y por los esfuerzos que hace la 
sociedad para asegurar a todos sus miembros una formación elevada" (342). 
De este modo se destaca el éxito de la enseñanza superior politécnica. 

El trabajo empírico del grupo de Halle dio lugar a una discusión en el Siege- 
ner Periodicum tur ¡nternationalcn Empiríschcn Literaturwissenscluift (1984 
y 1 985). Los alemanes occidentales reprocharon a Sommcr que hubiera borra- 
do la diferenciación social confinándola a los grupos de edad separados del 
mundo del trabajo (Albrecht, 1984). En efecto, lo que está en juego en esta 
discusión es lo que se denomina el "tema de la evasión", la voluntad de olvidar 
lo cotidiano con ayuda de la lectura. Albrecht deduce de los cuadros de Som- 
mcr que en la sociedad literaria de la roa también hay motivos y opciones de 
lectura indiferentes con respecto a la literatura socialista actual, y que corres- 
ponden formalmente a las necesidades de literatura de entretenimiento de las 
sociedades occidentales capitalistas" (Albrecht, 1984, 113). Después de una 
réplica de Dietrich Sommer y Achim Waltcr (1984), la discusión desemboca 
en un callejón sin salida. Se reprocha a Albrecht que interprete de manera se- 
lectiva los resultados con el fin de "verificar a toda costa una nueva tesis pre- 
concebida" (Sommer/Waltcr, 1985,201). 

Es evidente que los resultados estadísticos no dicen nada sin interpretación 
y que no se obtiene ningún resultado estadístico sin premisas teóricas. No obs- 
tante, la diferencia entre un aparato conceptual que guía la encuesta y los 
conceptos que la inmunizan, reside en que en el primer caso, a] se aceptan 
los desmentidos y /;] que se resiste en la investigación empírica al jumping lo 
conclusión*, formulando nuevas hipótesis que a su vez se verifican a partirde 
que se cree que se ha encontrado una explicación a una pregunta para la que la 
primera prueba no preveía verdaderamente respuesta. Concretamente, los re- 
sultados estadísticos muestran que las amas de casa y los jubilados tienen poco 
interés por la lectura y ésta es la respuesta a la pregunta que se les ha hecho. 
Pero la explicación de este hecho debería producir de nuevo una hipótesis y no 
servir para formular una norma. 

En un panorama del estudio de la recepción, es imposible dar cuenta equita- 
tivamente de todas las variantes del discurso con todas sus ramificaciones. La 
magnitud de la materia lo impide, así como, a foriiori, la perspectiva en laque 
se sitúa el investigador que emprende una descripción crítica y una evaluación 
de los conceptos y de los trabajos prácticos. Su manera de ver y de juzgar es- 
tructura un material que no habla de sí mismo. El criterio que se ha empleado 
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en este estudio para juzgar la consistencia del discurso teórico — determinar si 
el objetivo de la investigación es realmente el estudio de la producción de sen- 
tido por otros lectores o si esta investigación lleva a la actividad interpretativa 
del propio investigador — no es ajeno al lugar que se ha asignado a cada una de 
las corrientes, consideradas en sus relaciones con el conjunto. Nos hemos pre- 
guntado asimismo en qué medida cada uno de los proyectos permite describir 
y explicar el sentido producido por otras personas. En función de estos criterios, 
el estudio empírico de la recepción se ha beneficiado de una segura preferencia. 
Asimismo, los proyectos hermencuticos cuyos conceptos se pueden convertir en 
opcracionalcs y que por esto mismo son susceptibles de cooperar con las otras 
perspectivas, se han juzgado más bien positivos. Éste fue el caso con Iscr, a 
quien se ha reprochado, por otra parte y con razón, que conservara en el texto 
demasiado sustrato ontológico. 

La decisión que hemos tomado de distinguir enunciados descriptivos, expli- 
cativos y evaluativos, fue una razón complementaria para hacer hincapié en 
algunas contribuciones a expensas de otras, mientras que otro investigador tal 
vez hubiera decidido de otra manera. 

Se han dejado de decir muchas cosas. Otras se han pasado por alto porque 
su articulación sería prematura de momento. En la discusión actual, no todas 
las posiciones están decantadas todavía. Ésta es la razón de que hayamos men- 
cionado la discusión dentro de la escuela empírica sin entrar en detalles. Este 
artículo no puede ser más que una instantánea que será necesario rectificar al 
cabo del tiempo. El estudio de la recepción no puede pretender ser el único 
enfoque científico de la literatura y de la comunicación literaria. No obstante, 
dentro de sus límites, tendría que operar de manera consecuente y dedicarse a 
un auténtico estudio del lector. El estudio histórico de los documentos, así co- 
mo el estudio empírico y experimental del lector eluden la sospecha de positi- 
vismo si se inscriben en marcos conceptuales más amplios, enriquecidos por la 
ciencia y por la sociedad. 



CUARTA PARTE 

VÍAS Y MEDIOS DE LA CRÍTICA 



16 

De la interpretación 



MARIO VA1.DÉS 



I. PUNCIONES DE LA INTERPRETACIÓN 



En el uso común que se le da en nuestros días, la inlej;r£ej ación ocupa el justo 
medio en un continuo que-va de~lajjbjetivjdad aia subjetividad, dondc.Los dos 
polos serían In descripción yja evaluación. Este término medio no sólo sirve 
de lugar teórico asignado a la interpretación, sino que es también el que le co- 
rresponde en el orden metodológico. Nos parece por lo tanto un lugar común 
que la interpretación sea más subjetiva que la descripción, pero menos que la 
evaluación. Además, la posición metodológica convierte a este orden en cau- 
sal, lo cual hace que la interpretación sólo sea posible a causa de la descripción 
y únicamente en la medida en que la descripción esté bien hecha. A su vez, la 
evaluación toma el relevo de la interpretación y depende de ella para la validez 
de los juicios que se emiten. En otros términos, después de haber descrito un 
poema, podemos formular hipótesis sóbrelo que significa y en función de estos 
dos caminos estamos en condiciones de pronunciarnos sobre su calidad. 

El sentido común y el uso de todos los días, incluido el mío, son impotentes, 
no obstante, ante el papel y la función de la interpretación en la crítica literaria 
y la representación que hace de ella el sentido común es fundamentalmente 
errónea. Rechazo la división tripartita de las gestiones de la descripción, de la 
interpretación y de la evaluación basándome en la posición teórica que defien- 
de que la función crítica de la interpretación, lo mismo que su objeto, invalidan 
este desarrollo. La interpretación, para la mayoría de los críticos literarios de 
hoy, constituye el fin primero de la crítica literaria y no se sitúa al mismo nivel 
epistemológico de investigación que la descripción y la evaluación, ya que la 
interpretación abarca el análisis del texto asícomo numerosos juicios. Os cier- 
to, por supuesto, que la interpretación ha sido expulsada de algunas escuelas 
debido a su subjetividad demasiado evidente y en otras por su exceso de obje- 
tividad. Abordare estos argumentos en la segunda parte de este estudio. 

La función de la interpretación es producir una comprensión y, como con- 
secuencia, compartir significaciones precisas con otros lectores. No obstante. 
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tenemos que preguntarnos quién ha comprendido y lo que ha comprendido 
exactamente. Algunos aspectos de los textos, nos podemos responder, que el 
crítico-intérprete ha considerado que poseían un sentido. No hemos de caer en 
el error común que consiste en postular que todo tiene un sentido; hay muchas 
cosas que están desprovistas de significación y no a causa de su hermetismo o 
de su ininteligibilidad, sino porque no habría razón para aplicarles un sentido. 
Es un error lógico sostener que lodo aquello que puede ser descrito puede en 
consecuencia ser interpretado y evaluado, pues no todo es significativo. Yo 
puedo describir una forma geométrica como un cuadrado o un cubo, puedo 
incluso entablar una discusión sobre el grado de conformidad de un cuadrado 
particular con mi descripción, pero todo esto está desprovisto de sentido a me- 
nos que el objeto descrito tenga una función que cumplir. Por esto yo sosten- 
dría que la interpretación se sitúa en un plano ontológico diferente al deja 
descripción y la evaluación. 

La interpretación como operación consciente llevada a cabo de manera^ 
formal o informal denota la operación de base de la explicación y de la com : 
prensión. Los objetos de nuestra atención los podemos captar mediante la ex- 
plicación, pero no todas las explicaciones serán satisfactorias. La explicación 
consiste en quitar toda extrañeza al objeto que se examina de modo que.se lo 
vuelva más famÍÍiar7La necesidad de explicar no está hecha de lugares comu- 
nes y de familiaridad, sino únicamente de lo ajeno y de lo no familiar que no 
tienen función inmediata en el contexto del crítico-intérprete. Cuando estos 
objetos se inscriben en nueslrolcontexto.'jadquieren un.sentido. 

Un buen punto de partida para esta búsqueda de la naturaleza de la interpre- 
tación consiste en examinar la actividad normal que designamos con el nom- 
bre de explicación. Cuando yo digo algo que no está claro para mi destinatario 
y él me pide que le explique lo que he dicho, respondo describiendo aquello 
que considero que es el contexto de mis observaciones y la situación que yo 
espero provocar en este contexto mediante el sesgo de mis señalamientos. Al 
proceder así, he tratado de eliminar la extrañeza que era la causa de la falta de 
comprensión. Cuando los acontecimientos históricos o los fenómenos natura- 
les se explican, el que habla trata de insertarlos en el contexto de lo conocido o 
de situarlos en una perspectiva científica o filosófica más amplia. Los objetos 
individuales en general no necesitan explicación; la vía explicativa no intervie- 
ne más que cuando la inscripción de estos objetos en un contexto establecido 
me plantea un problema. Por eso el contexto al que se refiere la explicación es 
una condición previa al sentido. Por esta razón los pintores y los demás artistas 
con tanta frecuencia son incapaces de explicar sus obras. El contexto inteligible 
en cuestión pertenece con prioridad al destinatario y no al productor. Si la ex.- 
plicación de una obra de arte está vinculada a su contexto .histórico, se plantea 
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el problema de los contextos distintos porque el contexto histórico de un texto 
es el contexto del productor y no del dcstinatario. Si el que sirve es un contex- 
to personal, el problema de los contextos divergentes se plantea una vez más 
porque el contexto en el que nos apoyamos es el del crítico-intérprete y no el 
de los destinatarios de la obra de arte en general. Puede suceder que la explica- 
ción de la obra de arte se dé basándose en una tradición técnica que se ha utili- 
zado en la producción. En este caso, el intento de explicación tiende a mostrar 
cómo se ha compuesto la obra y entonces el contexto es el sistema de relacio- 
nes de la obra propiamente dicha y de las obras emparentadas con ella. No cabe 
duda de que esta manera de explicar tiene una ventaja práctica y un cierto gra- 
do de validez, pero, puesto que se rechaza lo que en la obra hace de ella una 
obra de arte y no simplemente otra producción del hombre, entonces no se 
plantea la cuestión de un excedente. metafórico del sentido. 

En la crítica literaria se habla comúnmente de exégesis para designar la 
explicación. La «éj>esjs es unajForma de explicación, pero se aplica a un con- 
junto más restringido, ej_dc los textos escritos. Hay un cierto número de im- 
portantes restricciones que afectan a este modo de explicación de las que la 
primera es el contexto de la literaturacon la que el texto en concreto se."debe" 
relacionar. Como todo lo que se ha escrito se ha escrito en un contexto social 
al que ha de hacer alusión de uno u otro modo, aun cuando sólo sea porque se 
ha usado la lengua socialmente marcada de una sociedad particular, el_cqntex- 
to esencial deja explicación de un texta.es en.realidad.cl código de escritura 
con_eJ_que_se„vjncuJa. Por Jo lanto.el problema.de la interpretación es clara- 
menle.un problema que rebasa lo que.el texto pretende decir o. no dice, y con- 
cierne antes bien a la manera en que el contexto determina la interpretación de 
íoj|ue se dice. Hemos llegado al punto crítico de nuestra argumentación. Si la 
explicación por sí sola no basta, si hemos de poseer el contexto de la obra que 
se examina para producir una explicación útil, hemos de establecer con clari- 
dad de quién es el contexto al que se apela y quién lo determina. Imaginemos 
por un momento que los contextos de la producción, del crítico-intérprete y de 
la organización formal son inaptas para la labor porque no coinciden con el 
contexto del lector. Esa falta de conformidad es una labor primordial para 
el crítico-intérprete, porque la finalidad de la interpretación es alentar la discu- 
sión. Este punto de vista va en contra del papel tradicional del crítico-intér- 
prete como mediador entre el texto, que es inaccesible de alguna manera, y 
el público de los lectores. No hay ninguna justificación para mantener una con- 
cepción complaciente del crítico-intérprete que funge como gran sacerdote de 
lo oculto. La única función defendible del crítico-intérprete consiste en tomar 
un texto completo en sí y en consecuencia inteligible para los lectores de la 
comunidad lingüística en cuestión y extraer de él su significación humana, no 
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par;i establecer un sentido determinado del mismo, sino para_abrjr eLcatninaa 
otros sentidos. 

Si la explicación es social en su origen y en su objeto fundamental, ta 
comprensión es individual en su orientación de base. Pero debido a la confron- 
tación entre explicación y comprensión, la interpretación que resulta es inter- 
subjetiva. El encuentro de la explicación y de la comprensión constituye la 
realidad del acto crítico. La interpretación está caracterizada aquí como activi^. 
dad altamente especializada y realizada en interés de la comunidad de los.Jcc=. 
tores y para la propia elucidación del crítico, más que por esta idea sospechosa 
que quisiera que la interpretación tuviera lugar en virtud de los poderes espe- 
ciales del oficiante. Históricamente, esta idea procede de la exégesis religiosa, 
pero no está en su lugar en la crítica literaria contemporánea. La interpretación 
está en el centro de la actividad de comentario de los textos realizada en interés 
compartido del crítico-interprete y de los lectores del texto en la sociedad. 

La descripción y la evaluación son ambas actividades subalternas que res- 
ponden a otros criterios diferentes a los que hemos dado para la interpretación. 
La descripción no precede a la interpretación y no forma parte de la actividad 
que acabamos de discutir. La descripción tiene como labor general asegurar 
la estabilidad por medio de un inventario del objeto o del acontecimiento en 
cuestión. El objetivo no es la comprensión; en realidad, en la mayoría de los 
casos va en contra de la comprensión de la obra de arte, ya que la descripción 
reduce necesariamente la obra de arte a un conjunto de condiciones y de rela- 
ciones, mientras que la comprensión se esfuerza por captar el sentido de la 
obra en su totalidad. La descripción es la labor obligatoria del compilador de 
antologías. 

Tampoco se puede sostener que la evaluación sea la consecuencia necesaria 
de la interpretación. Esta manera de ver tradicional se basa en un error funda- 
mental que considera que la descripción es objetiva, que la interpretación su- 
prime las ambigüedades que afectan al sentido y que la evaluación le asigna un 
valor. Los juicios de valor están presentes en todos los aspectos de la interpre- 
tación, desde la selección del texto hasta el final de la lectura y ciertamente 
todo lo largo de la redacción de la interpretación. La asignación de valores a las 
obras literarias no está ligada a la práctica de la interpretación. Cada vez que un 
crítico-intérprete se vale de un juicio de valor después de haber producido 
un comentario detallado, él o ella no hacen más que volver explícito lo que 
ha estado implícito a lo largo del comentario. Querer que de alguna manera la 
evaluación siga a la interpretación perpetúa un error evidente. La descripción 
tiene su lugar junto a la taxonomía y a otras formas de inventario del contenido 
y de metrología; la evaluación forma parte del proceso socio-económico que 
consiste en establecer los valores de las mercancías en el mercado. 
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La interpretación está muy al margen de estas prácticas y se relaciona con el 
proceso general de la explicación y de la comprensión. La explicación termina 
cuando se ha transmitido el sentido y la comprensión parece estar completa. El 
problema es que la comprensión nunca es verdaderamente completa. Como la 
explicación trata siempre de adaptar el sentido del texto a un contexto que sa- 
tisfará el punto de vista particular, con el tiempo llegará a no haber límite ni al 
número ni a la variedad de las interpretaciones que engendrará un determinado 
texto. La comprensión que se obtiene es necesariamente provisional e incom- 
pleta. Interpretar un texto consiste en apropiarse aquí y ahora la intencionali- 
dad del texto. Explicar consiste en poner de manifiesto la estructura del texto, 
o mejor dicho, en comentar la organización interna en el contexto del conjunto 
de los textos que denominamos literatura; comprender consiste en captar la 
unidad.de un texto y responder a sus exigencias, interpretar un texto, en suma, j. 
esseguir.la vía abierta por el texto y comunicar esta experiencia. 

En la práctica, los críticos-intérpretes difieren en la dirección que confieren 
a la interpretación, y que va de una explicación considerable que no conlleva 
más que conclusiones sumarias hasta una breve explicación seguida de una 
comprensión razonada en profundidad. Pero, en todos los casos, la]mteracción / 
entre la explicación y la comprensión produce la interpretación. 

Ahora que he expuesto qué es la interpretación, podemos explorar la acep- 
tación o el rechazo teórico de esta práctica. Hay un cierto número de teóricos 
que rechazan en parte o casi enteramente el proceso de interpretación. No me 
toca a mí arbitrar su discrepancia. En este capítulo, mi papel se limita a plan- 
tear lo más claramente posible la naturaleza de los argumentos a favor o en 
contra de la interpretación. 



II. CONTRA LA INTERPRETACIÓN 

Hay dos argumentos muy distintos contra la interpretación y ambos ponen en 
duda la validez de las diversas perspectivas interpretativas y el valor del co- 
mentario que hace el crítico-intérprete a partir de los dos extremos de un dua- 
lismo sujeto-objeto. La mayor parte de los formalistas han puesto en duda la 
validez del proceso de interpretación en razón de su pretendida subjetividad 
arraigada en la aprehensión del texto por el crítico-intérprete. Los defensores 
de la desconstrucción posestructuralista ponen en tela de juicio las reivindica- 
ciones implícitas según las cuales la interpretación sería más que una reescri- 
tura personal del texto hecha por el crítico-intérprete. Así pues, por una parte, 
se rechaza la excesiva subjetividad de la interpretación en tanto que, por otra, 
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le son negadas sus pretcnsiones implícitas a la producción de hechos. Exami- 
nemos un poco más de cerca estos dos argumentos. 

El argumento formalista hereda de la lingüística la búsqueda de una ciencia 
del estudio de los textos y, al así hacerlo, acepta un determinado número de 
supuestos filosóficos de la ciencia del siglo xix sobre la naturaleza del conoci- 
miento humano, entre ellos en especial la dicotomía sujeto-objeto que caracte- 
riza a la adquisición del saber. El sujeto conocedor debe alcanzar estos hechos 
que conciernen al objeto en cuestión, que se sitúa independientemente del su- 
jeto conocedor, y que son descripciones verdaderas y precisas del objeto. Se 
supone que la verificación de los descubrimientos de un investigador por otros 
es la justificación de los descubrimientos del investigador. Y esto porque la 
interpretación, en tanto que proceso implica necesariamente la experiencia 
receptiva del crítico, nunca podrá lograr el estatuto desinteresado e indepen- 
diente de la verdad objetiva. Este argumento, por lo tanto/trata de trazar una 
línea de demarcación entre aquello que puede ser demostrado sobre una base 
científica como análisis válido del objeto y las afirmaciones que dependen de 
las facultades de persuasión del crítico-intérprete y no pueden existir aislada- 
mente como hechos. Este argumento sostiene que la primera vía es una cien- 
cia, que puede ser enseñada, que puede progresar mediante la investigación, 
mientras que la otra es un arte y es exclusiva y singularmente una búsqueda 
individual por seres de más o menos talento, como es el caso en las artes del 
espectáculo. 

A.J. Greimas nos da el ejemplo más coherente y completo del argumento 
formalista. Su Sémantique structurale es un sistema complejo de descripción 
funcional que trata de producir una lógica de las operaciones de los textos na- 
rrativos. El sistema en su conjunto apunta rigurosamente a desembarazarse de 
la interpretación en favor de una ciencia de la literatura. El sentido de los tex- 
tos como apropiación de una experiencia de lectura queda en suspenso, aun 
cuando no se lo rechace. En la búsqueda de la objetividad científica, el sentido 
del lector queda relegado a las bellas letras que se sitúan fuera del terreno de la 
investigación seria. El único sentido de un elemento textual que se acepta es su 
capacidad funcional para entrar en relación con los demás elementos y con el 
conjunto del texto en un modelo "actancial" estricto que ha sido revisado y 
reelaborado casi sin interrupción desde que se presentó en 1966. La lógica de 
la acción narrativa, por ejemplo, consiste en vincular núcleos de acción que. 
fragmento a fragmento, constituyen la continuidad narrativa organizada. Este 
sistema se centra exclusivamente en los niveles funcionales de la acción, los 
aclantes narrativos (papeles narrativos que cumplen los personajes) y la se- 
cuencia narrativa. Este poderoso argumento formalista trata de establecer un 
álgebra de las funciones semánticas en un nivel estructural profundo que se 
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realizarán de manera diversa en el nivel superficial de la representación. En 
consecuencia, no es exagerado decir que este sistema rechaza toda forma de 
interpretación por no pertenecer a una investigación racional legítima. 

Está fuera de duda que Greimas y sus discípulos puntualizaron un sistema 
de análisis importante. En general, su recurso al rigor y a la asunción de res- 
ponsabilidad por el crítico es bienvenido. No obstante, su sistema, como todas 
las posiciones formalistas que quieren ignorar la base ontológica de la litera- 
tura, presenta algunos problemas teóricos. El principal problema de la Sétnan- 
lique structurale de Greimas es que no logra suprimir del todo el proceso 
interpretativo y conservar la objetividad que pretende; este sistema no hace 
más que relegar el fenómeno interpretativo de la recepción y de la reacción a 
un proceso de inferencia, ya que la base misma de la identificación de la acción 
de los actantcs se sitúa en lo que se oculta, es decir, el proceso de recepción y 
la capacidad del lector del te to para reaccionar a éste. Por lo tanto, en vez de 
resolver el problema de la objetividad en el análisis textual, los argumentos 
formalistas hacen que la tarea de la interpretación sea aún más perentoria. En 
otras palabras, lajuspensión del proceso, interpretativo no se puede mantener 
en Ja práctica; el problema del sentido recibido como base de la investigación 
jio .desaparecerá. Esta labor puede dejarse para más adelante, y esto es lo que 
busca la mayor parte de los formalistas, pero todos lo (pie hablan del sentido en 
el texto han de enfrentarse a él algún día. Más aún, el proceso de interpretación 
no es necesario como inferencia, sino como argumento razonado, puesto que 
sin él la lógica de las operaciones formalistas corre el riesgo de convertirse en 
un juego de palabras insignificante. 

En el otro extremo del trayecto sujeto-objeto se encuentra el rechazo de la 
interpretación por la desconstrucción posestructuralista. Esta oposición se ba- 
sa en la negación de la posibilidad de pronunciarse sobre el sentido de un texto 
sin agregarlo a él. El texto como fuente, según este argumento, nunca se logra 
y cada lector que hace un comentario a propósito de él no dice nada del texto; 
el comentario es otro texto derivado del texto original; no es más que una de 
sus innumerables caídas. 

En general, los desconstruccionistas norteamericanos han interpretado mal 
los escritos filosóficos de Jacques Derrida porque en la filosofía derridiana 
hay un profundo conservadurismo que en Estados Unidos ha sido interpretado 
como una posición radical. Derrida postula que cada signo es un producto de 
la diferencia y que por lo tanto el signo difiere y defiere su sentido perpetua- 
mente. La naturaleza de cada signo es la de afirmar una vez más, pero esta 
capacidad conlleva el impulso de la alteración. La repetibilidad de esta signi- 
ficancia alternante vuelve a lodo signo polisémico. Esta polisemia universal 
hace que todas las afirmaciones relativas al signo sean parte integrante del jue- 
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go de la diferencia aun cuando conserven la apariencia del mismo. Pero hemos 
de reconocer que si todo es un signo, no se gana nada con llamar a algo un signo, 
y si todo es un texto, es superfluo decir que nada existe fuera del signo; si 
todos los signos son polisémicos, acabamos por buscar gatos negros en lo más 
profundo de la noche más profunda. En otras palabras, la filosofía de Dcrrida, 
al reducir esencialmente la posibilidad de comunicación, ha provocado la pa- 
rálisis intelectual más restrictiva desde la escolástica medieval. La descons- 
trucción, en vez de ser un movimiento de liberación que nos quite de encima 
las limitaciones del logocentrismo y de la filosofía de la presencia, es todo lo 
contrario: una invitación a callar. La desconstrucción, que liberará al lenguaje 
crítico de la referencia y de la representación, invita en realidad a la ausencia 
total. La referencia es la función más fundamental de la comunicación y es_por 
medio de esta función como nosotros establecemos nuestras relaciones con los 
objetos de nuestro discurso y con los demás miembros de una comunidad ha^ 
blante y escribiente. Y es esta función primordial la que ha sido rechazada de- 
bido a sus limitaciones logoccntricas y de ello se desprende que el comentario 
sobre la referencia por la interpretación también se rechaza. Afirmar que, en el 
mejor de los casos, la interpretación es reduccionista e impone la clausura al 
texto que la interpretación comenta ha sido el artículo de fe de los desconstruc- 
cionistas. Pero aquí basta con señalar que no todas las interpretaciones clausu- 
ran el texto y hasta los comentarios que se pretenden definitivos no lo son en la 
práctica. Evidentemente, las posiciones que rechazan la interpretación se si- 
túan en la historia de la teoría de la interpretación. 



III. EL DESARROLLO DE LA TEORÍA DE LA INTERPRETACIÓN 

El argumento en favor de la interpretación es metacrítico y no partidario, es 
decir, trata las cuestiones importantes que se han expuesto contra la interpre- 
tación en general y no aborda los detalles de claves interpretativas como el fe- 
minismo, el psicoanálisis, el marxismo o cualquier otra escuela interpretativa. 

Como lo hemos indicado más arriba, el análisis descriptivo del discurso ha 
afirmado que con la lengua poética se realiza la eliminación del referente ex- 
terno, que la lengua poética es esencialmente autorreferencial. La teoría in- 
terpretativa sostiene que esta afirmación sólo está parcialmente confirmada 
por un estudio escrupuloso. No cabe ninguna duda de que d discurso poético 
presenta el proyecto de un mundo liberado mediante la suspensión de la refe- 
rencia descriptiva, pero no su eliminación. Si toda referencia externa fuera eli- 
minada, el discurso que se desprendería de ello sería un lenguaje privado y, en 



MARIO VALUES 



325 



consecuencia, indescifrable por todo aquel que no fuera el autor. La suspen- 
sión de la referencia autoriza en cambio que la impertinencia semántica se ins- 
taure en función del recuerdo de la referencia en suspenso. Este punto de vista 
es el que ha defendido eficazmente Paul Ricceur en La métaphore vive. Cito un 
fragmento del capítulo 7, "Metáfora y referencia": 

Es en el análisis del enunciado metafórico donde se ha de arraigar una concepción 
referencial del lenguaje poético que toma en cuenta la abolición de la referencia del 
lenguaje común y se rige por el concepto de referencia desdoblada. [. ..] Repliquemos 
a esto que el ¡.sentido de un enunciado metafórico está suscitado por el fracaso de la 
int^TjTrctacjón literal del enunciado: para una interpretación literal, el sentido se des- 
truye a sí mismo. Ahora bien, esta autodestrucción del sentido condiciona a su vez el 
desmoronamiento de la referencia primaria. Toda la estrategia del discurso poético se 
juega cnjcstcjjunto: tiende a conseguir la abolición de la referencia mediante la auto- 
destrucción del sc.ntido.de los enunciados metafóricos, autodestrucción que llega a ser 
nianifesta mediante. una.interpre|ación literal imposible, Pero esto no es más que la 
primera fase o, más bien, la contrapartida negativa de una estrategia positiva;Ja auto- 
dcslrucción del sentido, ba¿o el peso de la impertinencia semántica, es. solamente el 
anverso de_una innovación de sentido en el nivel del enunciado completo, innovación 
obtenida mediante la "torsión".del sentido literal de las palabras [...]. ¿No se puede 
decir.que la interpretación metafórica, al hacer surgir una nueva pertinencia semánti- 
ca sobre J.as.ruinas del sentido literal, provoca también una nueva mira referencial, en 
favor incluso-deja abolición dé la referencia correspondiente a la interpretación lite- 
ral del enunciado? (p. 289). Por lo tanto, lo que necesitamos entender es el encadena- 
miento entre tres temas: en el discurso metafórico de la poesía, la potencia referencial 
está unida al eclipse de la referencia común; la creación de ficción heurística es el 
camino de la redescripción; la realidad referida al lenguaje une manifestación y crea- 
ción (Ricocur, 1975, 301). 

He citado deliberadamente pasajes que son la defensa fundamental de cualquier 
interpretación. Si no hay ninguna forma de referencia al mundo de la acción, 
no hay ninguna vía interpretativa válida. En cambio, si el modo dinámico de la 
referencia duplicada que Ricceur describe se acepta, tenemos en él el funda- 
mento de las vías interpretativas. 

Cada una de estas vías, se trate de la feminista, la psicoanalítica, etc., no 
difiere en el análisis de las características formales del texto, sino en la impor- 
tancia que se da a la redescripción del mundo. Así pues, una interpretación 
feminista de Jacob's room de Virginia Woolf daría prioridad a la visión del 
mundo particular de la mujer que se expresa como narrador dramático y que 
suspende en torno de Jacob el ausente no sólo un modo de vida, sino un modo 
de vida en relación con las mujeres, su madre, sus amantes, sus amigas, las 
mujeres cultas o incultas, las mujeres superficiales y las profundas que en el 
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transcurso de sus relaciones con Jacob establecen los componentes extraordi- 
nariamente femeninos del personaje; factores que no serían visibles en una 
perspectiva masculina del mundo. El. hecho es que el lector, sea quien sea, un_ 
hombre o una mujer, accede a una perspectiva del mundo feminista única en la 
redescripción del mundo, que es el sentido estético de la recepción. Una inter- 
pretación psicoanalíticadel mismo texto haría hincapié en los medios de cono- 
cimiento del individuo y en cómo es percibido por los otros; el intérprete marxista 
se concentraría en la dinámica social de los personajes y en lo que los determina 
en la estructura social abundantemente descrita de la Inglaterra de principios 
del siglo xx, y así sucesivamente para cada clave de interpretación. Ninguna 
de estas interpretaciones confundiría el mundo de la acción con el mundo, 
narrativo, y en vez de esto, cada una captaría la realidad de un mundo "co-_ 
mo si" tuviera el poder de volver al mundo del lector y de provocar una_re; 
descripción.. 

Para poder describir la teoría contemporánea de la interpretación, es nece- 
sario desarrollar lo que hemos dicho ddacto de lectura que es en sí la praxis de^ 
la. interpretación. Eljector puede desempeñar el papel de un jugador en una_, 

interminable partida en la que es absorbido por la red interna del texto y en la_ 

que él. suspende indefinidamente la referencia del texto al mundo de la acción . 

y_al público de sujetos hablantes del que él forma parte. Si bien este papel tiene 
sus raíces en los estudios de traducción de la Biblia, ha sido ilustrado por las 
vías formalistas de las que hemos hablado en la sección precedente. Eljector 
puede asimismo rebasar el estadio de referencia en suspenso y realizar el texto, 
en el mundo de la acción determinado lingüísticamente. Indudablemente, se. 
trata en este caso del objeto de la lectura. La suspensión de la referencia en la 
óptica formalista funciona como una suspensión precisamente porque frena 
el curso natural de la lectura, cuyo movimiento va hacia el sentido. Pero esta, 
suspensión no puede retener el impulso hacia el sentido indefinidamente sin 
desviar el movimiento hacia otro eje, como el del juego de palabras. Así pues, 
^suspensión de la referencia puede funcionar en el proceso de la explicación 
y el descubrimiento de las relaciones internas únicamente porque el texto.es. 
legible, es decir, porque puede realizar el retorno al mundo de la acción como 
comunicación. La lectura es posible porque un texto no está cerrado sobre sí 
mismo; hay algo que decir a alguien a propósito de algo. Leer es realizarla, 
fusión de la competencia lingüística del lector en el discurso del texto. Esta 
acción confiere a la lectura la capacidad de renovación del texto en cada nueva 
lectura y confiere también al texto su apertura polisémica de la que hemosha^ 
blado en la sección precedente. 

El reto que plantean los formalistas a la interpretación sólo se puede con- 
•íñ*..it cor •_— >. ¿ , . - ¿: ; ? n óí lo* t"~e> \ Je los rrét>3os: la teoría de la Ínter-. 
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prefación ha de responder simultáneamente a las exigencias de la explicación 
formalista y a su objetivo tradicional, la comprensión. 

La tradición hermenéutica ilustrada por Schleicrmacher, Dilthey y Dultma 
acentúa la integración del texto y del lector. Si bien este concepto es todavía 
una faceta de la teoría de la interpretación, no obstante ha de ser modificado 
por el lugar que dan a la explicación analítica los formalistas como Greimas y 
Lotman, ya que está claro que la explicación formal puede servir de poderosa 
herramienta en la realización de la comunicación intersubjetiva haciendo de la 
explicación propiamente dicha un punto de partida común. 

Paul Ricicur, en su Théorie de l'intcrprélation (1976), ha indicado un nue- 
vo horizonte reservando un lugar al análisis formal dentro de la interpretación 
hermenéutica. No obstante, la teoría de la interpretación tiene que evitar tam- 
bién la clausura reduccionista que los desconstruccionistas pretenden que 
es el fin inevitable de cualquier interpretación. Las pretensiones de inter- 
pretaciones definitivas y de la verdad objetiva han sido suplantadas por el 
movimiento hacia una gaplación del potencial redescriptivo de los textos en' y 
términos de! yo. 

Ricceur hace la síntesis de esta hermenéutica fenomenológica: "La interpre-í 
tación de un texto culmina en la comprensión de sí mismo de un sujeto que: 
en lo sucesivo se comprende mejor, se comprende de manera diferente o| h 
simplemente empieza a comprenderse verdaderamente. Esta culminación 
de la comprensión del texto en una autocomprensión es característica del 
tipo de filosofía reflexiva que en varias ocasiones he denominado reflexión; 
concreta" (Ricrcur, 1979, 198). 

La hermenéutica fue radicalizada por Hans Gcorg Gadamer en su libro 
Wahrheh und Meihode (1960), que rechaza la búsqueda romántica del genio del 
autor o de sus intenciones y la sustituye por una vjdorización del encuentro 
del crítico-intérprete con el texto en una tradición de comentario. Esta rees- 
tructuración de la hermenéutica resolvió el callejón sin salida dualista suje- 
to-objeto en el que Dilthey se había metido. La prioridad que se da al ser-en- 
cl-mundo sobre el suje'o o sobre el conocimiento que el sujeto tiene de los 
objetos está tomada de la fenomenología revolucionaria de Heidegger en Sein 
undZeil {]921). 

Cuando la hermenéutica, después de Gadamer, ha sido formulada exclusi- 
vamente como una búsqueda de la comprensión que desdeña la explicación, su 
fracaso ha sido característico bajo la acusación de complacencia y de impre- 
sionismo subjetivo intelectualizado. La inadecuación de esta vía es evidente 
para la hermenéutica. Hay dos razones fundamentales de este estado de cosas. 
La primera es que la comprensión del texto no es un fin en sí, ya que esta vía 
rechazaría la propia recomendación de Gadamer de la autonomía del texto. 
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El objeto de la interpretación es la mediación entre el texto y el lector. Así, la 
comprensión hermenéutica sin la mediación del sistema de signos del texto de- 
ja de lado las exigencias esenciales que el texto impone al lector. Ya hemos 
insistido en el hecho de que el análisis formalista sin la constitución reflexiva 
del sentido no rima con nada; la hermenéutica fenomenólógica reúne ambos. 
La otra razón por la que la hermenéutica necesita la explicación tanto como la 
comprensión tiene que ver con la necesidad fundamental en la crítica en tanto 
que comunicación de establecer un terreno de encuentro con los diversos lec- 
tores del texto y del comentario. La explicación cumple este papel. 

Interpretar un texto es responder a la intencionalidad del texto aquí y ahora 
para mí. Así pues, la hermenéutica puede apelar a la tradición de Schleicrma- 
cher y de Dilthey, pero además debe formular preguntas decisivas: ¿cómo se 
apropia el crítico-intérprete del texto?, ¿sobre qué bases se involucra (él/ella) 
en la reconfiguración de su sentido? 

La hermenéutica rcnomenológica después de Gadamer y Ricceur ha recha- 
zado las tesis opuestas según las cuales el sentido del texto está vinculado a las 
intenciones supuestas del autor, es decir, a la experiencia histórica del escritor, 
y también ha rechazado por inaceptable la hipótesis de la ausencia de un senti- 
do estable en el texto, siendo el comentario un complemento derivado de la 
lectura inmediata. Los lectores de los textos se convierten en críticos-intérpre- 
tes de los textos cuando satisfacen las exigencias del texto y completan su sen- 
tido para ellos mismos y para los demás que comparten el texto. Es aquí donde 
hemos de reconocer que la antigua labor de la interpretación superó algunas de 
las aberraciones del siglo xix y que la comprensión ha sido atemperada por la 
explicación. Como hemos dicho en la primera parte de este capítulo, explicar 
un texto consiste en poner de manifiesto las relaciones internas de la organiza- 
ción y de la composición, y comprenderlo es captar la intencionalidad que 
hace de él un todo y no simplemente un ensamblaje de palabras. La labor del 
crítico-intérprete hoy es ir más allá del proceso subjetivo de la lectura y de 
la comprensión del texto aprovechando las brechas del análisis formal. Tan- 
to la estática formal del texto como la lengua en la que está escrito son inde- 
pendientes del intérprete y han de ser abordados como tales. 

La interpretación que permite el sistema de signos no puede ser más que una 
deducción lógica, ya que el sistema de signos debe producir sentido. La inter- 
pretación es un comentario, una glosa del sistema semiótico en su relación con 
el sujeto que conoce. 

Aunque esta noción más consumada de la interpretación ha sido expucstaen 
el seno de la tradición filosófica en obras de pensadores tales como Juan Luis 
Vives, Giambattista Vico.Wilhelm vori Humboldt, Bcnedetto Croce y muchos 
más, siempre ha sido una voz discordante que se oponía al absolutismo reinan- 
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te. Recordemos con Aristóteles que la interpretación es la interpretación por la 
lengua antes de ser la interpretación de la lengua. La interpretación evita las 
trampas del objetivismo así como del escepticismo al insistir en que la propia 
interpretación es una expre- ión simbólica, pero con un estatuto ontológico que 
es distinto al del texto que se examina. Cualquiera que sea el método que se 
utilice en la explicación, hay algo que se impone: la relación de la interpreta- 
ción con el texto sólo es posible dentro de una comunidad de locutores, de au- 
ditores y de comentaristas de este texto y de otros análogos. La labor del crítico 
que realiza la interpretación no se puede reducir ni a la explicación de la orga- 
nización formal del texto ni a una elevación lírica del espíritu del crítico-intér- 
prete. El proceso de explicación tiene el papel de una limitación necesaria a la 
comprensión individual del crítico-intérprete. La interpretación en la tradición 
de la crítica relacional acaba por describirse como vaga y provisional en sus 
ambiciones, pero también como una contribución al conocimiento dirigido a 
una comunidad y verificado por la comunidad. Sin una fuente común y sin ar- 
bitraje, la interpretación se convertiría en la promoción complaciente de los 
gustos personales, que la lectura nos impone de vez en cuando. 

Si es cierto que siempre hay más de un medio de interpretar un texto litera- 
rio, esto no quiere decir que todas las interpretaciones sean iguales y que pue- 
dan traducirse en ganancias o pérdidas como aproximaciones. El texto literario 
presenta un campo ilimitado de configuraciones posibles en un punto determi- 
nado de la historia, no se trata de un número ilimitado de variantes. Además, 
un aspecto esencial de la cuestión es la lógica de validación que, en cualquier 
momento de la historia en el seno de una comunidad de locutores, forma un 
consenso que evita el dogmatismo y el escepticismo a la vez. Tiene que seguir 
siendo posible defender o atacar una interpretación y confrontar interpretacio- 
nes rivales o servir de intermediario y encontrar un terreno de entendimiento. 
Así debe ser en la comunidad de los investigadores. 

Para concluir, la interpretación, sean cuales sean los métodos que se utilicen 
para explicar la configuración del texto y sean cuales sean las ideologías y las pre- 
venciones culturales que formen parte del proceso de comprensión del intéqirete, 
consiste en la expresión reflexionada de la comprensión del intérprete mediatiza- 
da por el conjunto de vías explicativas que la precede y que la acompaña en el 
comentario crítico. Laexplicacióndesprendeunsentidodinámicoqueel intérpre- 
te ha de hacer suyo si él quiere (si ella quiere o si yo quiero) comunicarlo a alguien 
más, es decir, debo (él, ella d.ben) comprender los indicadores referenciales que 
se han deducido de las vías explicativas. La dialéctica de la explicación y de la 
comprensión constituye el poderoso revelador de la interpretación. 

Deducir el sentido de un texto es la primera etapa de la comprensión; comu- 
nicar el sentido de un texto a otros es el primer paso en la vía de la explicación 
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y el vaivén entre la explicación y la comprensión es el primer movimiento de 
la interpretación. Esta actividad común de la interacción humana en una colec- 
tividad se convirtió en una disciplina cuando se ocupó de textos escritos que se 
consideraba de alguna importancia para el conjunto de la colectividad, es de- 
cir, textos religiosos, jurídicos, históricos y literarios. La naturaleza de la in- 
terpretación tal como la he descrito en este estudio, al principio es contlict.va 
y de inmediato se convierte en una dialéctica productora de un equilibrio co- 
medido entre la potencia del polo de apropiación del texto por el sujeto y las 
exigencias de los polos de trasmisión, en los que el texto se convierte en pro- 
piedad figurativa de otros. 

Cada lector lee un texto utilizando modelos de coherencia basados en las 
experiencias de la vida en general y más particularmente en los lectores ante- 
riores. Estos modelos de coherencia en general se ponen en tela de juicio y 
algunas veces la lectura de textos literarios los alteran. Así pues, la fenomeno- 
logía de la lectura de los textos literarios se puede describir como la aplicación 
primera de modelos de coherencia, su desarrollo y su modificación continuos 
y, por último, su sustitución. El papel del crítico-intérprete en este proceso no 
es interrumpirlo, sino trasladarlo del terreno subjetivo al terreno de lo inter- 
subjeli vo; en otras palabras, proseguir la apertura del texto literario y hacer del 
diálogo a propósito del texto una parte integrante de la vida creadora, presente 
y futura, de la colectividad. 
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I 

A lo largo de los años cincuenta, sesenta y comienzos de los setenta, se publi- 
caron centenas y tal vez miles' (H. Schüling, 1971; J. Schulle-Sasse, 1976) de 
artículos y de libros sobre la evaluación literaria en Gran Bretaña y en Estados 
Unidos, en los países de lengua alemana, en la Unión Soviética, en Polonia 
y, en menor medida, en Francia. El punto culminante de esta obsesión por las 
cuestiones de valor se alcanzó probablemente entre 1965 y 1969, cuando algu- 
nos de los críticos literarios más conocidos del mundo llamado occidental, pero 
también en Alemania oriental, en Polonia y en la Unión Soviética, publicaron 
toda una serie de artículos y de libros sobre la evaluación literaria. Sólo de Es- 
tados Unidos y Alemania Occidental conté sesenta y dos publicaciones, de im- 
portancia capital, sobre cuestiones de valor estético durante este periodo de 
cinco años. Esta cifra se podría multiplicar considerablemente, por supuesto, 
si quisiéramos incluir publicaciones sobre cuestiones generales de crítica 
literaria, que tocan asimismo constantemente cuestiones de evaluación. Es un 
hecho que ^L ( .,;..r . r,,;-., p r ., r ,.p,,.., i., „ p.,,..„:.„. .i., í..^ 

tqu »» la e * e u c i»' d «tiM U> ~-<fc> la función del arte en la vida del hombre. Toda 
PWBisaJlue^ejs&we » la función del arte ¿«aplica* uo obstante* axmsmm- 
rruaUe, uua jeiaí^uía .de valores aceptada. La»taa#af íad» tos críticos son eo«sr 
nte ate apor, supuesto de las premisas axiológicas subyacentes a la practicado 
laerítica. El crítico y poeta norteamericano Yvor Winlers, por ejemplo, declara 
en un ensayo influyente en su época y titulado Problema for a modern critic of 
literature (1956), que tendríamos que tener "una idea clara de la función de la 



1 I Jna bibliografía que sólo abarca publicaciones que tratan del "kitscb" antes de 197 1 com- 
prende 819 títulos; víase Ilcnnonn Schüling (1971). 

Mi propia bibliografía (selectiva) ofrece una lisia de 3 1 7 títulos sobre el problema de la eva- 
luación literaria antes de 1975. 
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literatura en general para que pudiéramos evaluar las formas a la luz. de esta 
causa final" (Wintcrs, 1957, 24). 

A primera vista, mi declaración con respecto a la abundancia de publicacio- 
nes que tratan de las cuestiones de valor contradice las primeras líneas de un 
ensayo reciente e importante de Barbara Ilcrrnstein Smith sobre "Cont.ngen- 
cies of valué". "Un rasgo curioso de los estudios literarios norteamericanos es 
que uno de los conjuntos de problemas más venerables, más centrales, más sig- 
nificativos en materia de teoría e inevitables en el plano pragmático, de los 
problemas relacionados con la literatura, no es objeto de investigaciones senas 
desde hace cincuenta años. Hago alusión aquí a que no es sólo el estudio de la 
evaluación literaria el que ha sido, podríamos decir, 'descuidado', s.no que 
también toda la problemática del valor de la evaluación se ha esquivado y des- 
cartado explícitamente del mundo de las letras" 2 (B. Herrnstcin Sm.th, 1983, 
1 ) Es cierto sin duda que, de manera más o menos paralela a la ola de escritos 
sobre los problemas axiológicos, ha habido movimientos críticos de importan- 
cia igual que se han empeñado en descartar completamente las cuestiones de la 
evaluación. Analomy oferiticism (1957) de Northrop Frye, texto en el que se 
lanza un llamado para que se dejen de lado las cuestiones ax.ológ.cas en la 
práctica de la investigación y para que se acepte "el juicio de valor directo del 
buen gusto, basado en una información segura", es el caso idóneo mejor cono- 
cido Pero Herrnstein Smith no pretendía que su declaración se limitara a estos 
gestos de exclusión deliberada: esta declaración tenía que incluir también los 
escritos sobre problemas axiológicos. Herrnstein Smith describe el proceso de 
una evasión que se remonta mucho en el tiempo, a partir de una perspectiva 
que el discurso tradicional sobre la evaluación ha descartado no hace mucho. 

1 1t . ft i¡ u^kuM.LaMilire eH«k^r^<^ewsieroF"s ta'e*«WW« 

yUa«£u«ia de las «Uoibs «Uéüc«( ;* í ^d»se«sio«« l *ii&des«riollan en el marc» 
de un sistema establecido o aceptado de valores difereaci«l«SrJM»ne«iitf »•» 
atcncióji en la regulación minuciosa del conocimiento de los valores. Dado el 
interés que este conocimiento dedica al papel global que desempeñan los valo- 
res en la reproducción cultural de las sociedades humanas, Herrnstein Smith 
trata en cambio de comprender los mecanismos mediante los cuales las dife- 
rentes culturas privilegian algunos objetos y de este modo suprimen la contin- 
gencia fundamental de todos los valores.*LftfüblcJna de saber si los valora* 
son relattvos»abs*kUos,«|UC ha paralizado el pensamiento tradicional en ma- 
teria de evaluación durante tanto tiempo, puede también verse transformado 

2 í>sic es un elemento esencial ele la discusión sobre los valores csldlicos en las socicdadci 
modernas, al menos desde el ensayo de David Hume Ofthe standard ojiante, que dala de 1757. 
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en cuestión histórica y económica. &iik>e, valor es no son "ni una propiedad 
Uilierenle de los objetos ui una proyección arbitraria de los sujetos sino, an- 
tes bien, productos de la dinámica de un sistema económico" (ftr Herrnskski 
Smith, 1983, 1 1), entonces el análisis de los mecanismos mediante los cua4** 
é*5Tó$ sistemas se reproducen o no prosperan, desplaza la preocupación tradi- 
cional referente a la validez de los valores de la que siempre se parte. En este 
sentido, Herrnstein Smith tiene toda la razón cuando afirma que el mundo uni- 
versitario ha esquivado las cuestiones referentes al valor. 

En este ensayo, no seguiré la trayectoria de Herrnstein Smith, sino que pre- 
fiero acampar dentro de las fronteras del discurso establecido en materia de 
valor y preguntarme si este discurso contiene signos que nos permitan leerlo 
contra su propia naturaleza y descubrir las motivaciones ocultas que no hallan 
expresión directa en los fines que declara como propios. Después de esto, con 
base en mi crítica, me preguntaré si una práctica crítica diferente que evitara 
los problemas que voy a analizar pertenece al terreno de lo concebible y cuál 
debería ser la dirección de la investigación para concebir una práctica así. Para 
preparar este acercamiento, empezaré por esbozar algunos elementos funda- 
mentales del discurso crítico-literario sobre el valor. 

6m ¡Ufwej. Jjsaisióü úsÚQ&M&av&.eitéúcos e¿táinfluida*por las normas no, 
estéticas y los valores representados en literatura. En su ensayo titulado "Fun- 
ción, norma y valor estético, en tanto que hechos sociales", «t«st«ueluralis*a 
pwguense Jan Mukarovsfc>s~{1970¿?, 103) Ikgaa definir la obra de arte como 
"una verdadera reunión de valores no estéticos (extrínsecos) y nada más que, 
precisamente, esta reunión". El valor estético de una obra de arte nace de la 
manera en que organiza los valores no estéticos; tkyalof estético "no es má* 
que una... expresión sumaria de la totalidad dinámica de sus relaciones recí- 
ptocas". Antes de que podamos abordar la cuestión de saber cómo, según el 
discurso establecido que trata de la cuestión de los valores, la organización 
textual de valores exteriores a la obra puede transformarse en valores estéti- 
cos, hemos de preguntarnos cómo se re-presentan (por lo común) las normas y 
los valores en literatura. 

UiJUei atura contiene elementos ideológicos cuyo valor semántico sigue es- 
tando determinado en parte por su contexto socio-histórico y psico-histórico. 
El nivel más importante en el que la literatura basa su naturaleza normativa 
(ideológica) es el de las constelaciones de personajes y de las estructuras de la 
intriga. Se puede describir la narración de relatos como un proceso ideológico 
de comunicación porque no se separa de la aptitud del relato para mediati- 
zar la significación de una manera indirecta, gráfica, no conceptual, es decir, 
de construir modelos explicativos de comportamientos y de actos — por los 
que los lectores están en condiciones de captar o de elaborar sus propias expe- 
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riendas. La ficción puede desempeñar el papel de un modelo de esta índole 
porque tattipiirurwrj— """ funcionan como paradigmas ideológicos ym- 
iapuesto«..Los lectores son conducidos de este modo a la evaluación del aspec- 
to de los personajes, con los que se identifican de manera favorable. En otras 
palabras, en el transcurso del proceso de narración, a los personajes literarios 
se les atribuye una serie de normas y de valores de acuerdo con un orden jerár- 
quico; esto es susceptible de modificar la reacción de los lectores. En términos 
textuales, acesias normas y estos valores se los puede describir — seguirte 
semántica estructural de Greimas — como marcadores semánticos (es deck, 
ideológicos). Estos marcadores no sirven para caracterizar a los personajes co- 
mo individuos, sino más bien para situarlos en tanto que construcciones ideo- 
lógicas congruentes que pueden asumir funciones en el seno de la constelación 
ideológica del texto. Los marcadores semánticos de un personaje literario de- 
terminado pueden ser descritos, por lo tanto, como haces de marcadores, 
generalmente coherentes; en la "gran" literatura, pueden ser más vastos y más 
compiejos y también más sujetos a variaciones que en la literatura popular. No 
obstante, en todos los casos, identifican más o menos claramente al personaje. 
Dado que estos marcadores pueden ser ¡deologemas (y con frecuencia lo son) 
emanados del contexto socio-histórico, la literatura tiene la posibilidad, no só- 
lo de construir oposiciones de valores intrínsecos entre los marcadores semán- 
ticos o sus soportes, los personajes literarios, sino también de incorporar o de 
reconstruir las oposiciones de valores de la realidad social (y psicológica) que 
ofrecen una pertinencia ideológica. Los elementos, que constituyen constela- 
ciones ideológicas, no permanecen naturalmente en un estado de equilibrioes- 
tático. En literatura, la estructura de la intriga se despliega en el eje temporal; 
se transforma así en una lógica de la intriga y somete a las constelaciones se- 
mánticas del texto aun proceso intrínseco de evaluación, del que el lector co- 
múnmente es inconsciente. 

Hasta aquí, este esquema se aplica a dos formas de narración literaria, la de 
la "gran" literatura y la de la literatura "de masas". El discurso tradicional 
sobre la evaluación introduce en esta etapa categorías de las que se pretende 
que son aptas para hacer la distinción entre textos de gran valor y de poco 
valor, filtrado de complejidad o de ambigüedad (new criticism), "de profc- 
sjóadc la tensión estética" (Wolfgang Kayscr; Walter Müller-Seidel), el equí- 
voco, la "polisemia" o "la fecundidad de la interpretación" (Wellek/Warres; 
Max Wchrill), se considera que separan lo "bueno" de lo "malo". Li nrQiinir» 
«tówo ta potencia formadora, específicamente estéticas, del arte integran a los 
elementos externos "al orden de composición y al orden gramatical [de mane- 
t*Xal|.que sean atrapados en un tejido de relaciones", que se "liberen de su* 
limites propios y de su carácter unilateral, y que generen una multiplicidad dp 
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sigtttfieacioaes. Estas significaciones, en su multiplicidad, no pueden ser re- 
flejadas de manera consumada. Los elementos integrados producen signifi- 
caciones representativas y hasta simbólicas para otras formas de vida, otras 
épocas y otras representaciones" (W. Emrich, 1964, 983). El modo de organi- 
zación textual que caracteriza a la "gran" literatura se considera que reduce el 
vínculo entre el texto artístico y el contexto social; nos permite liberarnos de 
las limitaciones sociales y reflejar la significación artística, sin hacer caso de las 
necesidades de la vida. 

La argumentación característica del uso de estos criterios toma el siguiente 
aspecto (cito un ensayo escogido al azar, escrito en 1969 por el crítico nortea- 
mericano Murray Kriegcr): 

Cada uno de los aspectos, [de una obra de valor, contribuye] a mantenemos en el mun- 
do de sus símbolos c impide que huyamos al mundo de los referentes y más allá, al de 
la acción, al mundo de las relaciones externas, en el que lo cognitivo o lo ético tienen 
tendencia a descartar lo que no es más que estético... la poesía de primer orden [...] 
recrea sus significaciones a partir de su propio sistema [...J Todo acto crítico, a con- 
dición de que su objeto sea un poema adecuado [...], es una lucha y un compromiso 
entre la estructura simbólica intraducibie que es el poema y los símbolos más triviales 
que el crítico le aplica. Estos símbolos definen y limitan su visión. Y por esto cada 
acto crítico resulta que es también una lucha y un compromiso entre la nueva visión 
de la obra única en su género y la visión antigua de su lector, la cual sólo trata de 
reforzarse. Hay en ello una doble actividad, aparentemente paradójica, que 1 ] permite 
que el lector consciente de sí mismo (lo cual no es sino otra expresión para el término 
"crítico") capte la obra únicamente mediante el sesgo de las categorías de visión que 
él le aporta — lo cual quiere decir: mediante la reducción de la obra a lo que permitirá 
el yo antecedente — y, no obstante, 2] lo lleva a ampliar su visión para que él se adapte 
a la novedad que la obra acarrea. En este último caso, su visión limitada llega a ser 
menos limitada, su visión antigua se ha renovado, literalmente reconstruido en algo 
más completo, refrescado por la cualidad de lo inmediato, hasta recibir una nueva de- 
finición. Si el lector sólo se entrega a la primera mitad de esta doble actividad — si no 
utiliza la obra más que para reforzar su visión, y la adapta a su visión genérica pree- 
xistente — , entonces, por supuesto, le ha negado a la literatura, así como al comercio 
que mantenemos con ella, su función propia, que es hacer de él más de lo que era — o 
un ser diferente al que era — , formarlo al modo de visión de la literatura [ ...]. 

Sea cual sea nuestra decisión con respecto a la situación ontológica del objeto lite- 
rario, su existencia, su significación y su valor, antes de que entremos en colisión con 
él, sabemos que no podemos hablar de él más que a través de la polvareda de esta 
colisión. Nos enderezamos, no somos ya del todo los mismos, y tratamos de hablar 
con precisión de lo que nos ha afectado y de la potencia de loque ha sucedido y de 
la especie de adversario que hemos encontrado. ¿Y quién nos corregirá sino otros 
que lian sufrido encuentros similares y cuyas descripciones serán también parciales y 
egoístas? Nadie podría negar el encuentro, nadie puede negar hasta qué punto ha sido 
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cambiado por el . y no obstante, cada quien tendrá su versión personal, cada quien hará 
su propio balance (M. Kricgcr, 1969, 301, 304, 308, 309). 

En un estudio crítico de las teorías de la evaluación literaria que escribí en 
1 97 1 ( 1 ! ed. en libro, 1 976), expresaba la opinión, con la que estaban de acuer- 
do otras personas, colegas que se interesaban por el aspecto socio-histórico de 
las cosas, y políticamente comprometidos, de que nuestra labor principal y 
hasta primordial de intelectuales que trataban de desmontar el mecanismo de 
la ideología en la reproducción cultural, consistía en criticar los supuestos se- 
mánticos u ortológicos de declaraciones como la que precede. La pregunta 
que nos guiaba era la siguiente: ¿Es verdaderamente posible para una obra de 
arte disociarse, es decir, disociar sus materiales semánticos, las configuracio- 
nes semióticas que emplea, sus estrategias retóricas, de la Historia? O bien ¿«a 

aaj aiamnB r f ¡ate ¡atoada r " r n " rl " nr,i "" <u i»^**^^ i * eim >* M 

una soeiedad dada? La respuesta es totalmente clara. Una vez que hubiéra- 
mos descubierto las numerosas interconexiones entre los textos literarios y sus 
contextos socio-históricos, pensaríamos que habríamos fundado sobre una ba- 
se socio-histórica un nuevo modo, no sólo de interpretación, sino también de 
evaluación estética. Nuestro criterio último era el reconocimiento o el recha- 
zo, mediante la obra de arte, de la lucha por la emancipación de los grupos ode 
las clases oprimidas y por la creación de formas estéticas portadoras de signi- 
ficaciones socialmente pertinentes. Como no éramos beocios en materia de ar- 
te y no creíamos en la superioridad de la obra de arte bien intencionada pero 
superficial, criterios como la complejidad, la ambigüedad y la ironía regresa- 
ban a nuestro discurso. Nosotros creíamos que el reflejo estético de significa- 
ciones socialmente pertinentes tenía un efecto inmediato y liberador en las actitudes 
y las tomas de conciencia. Raras veces extendimos nuestro interés hasta llegara 
preocuparnos por un análisis crítico de la situación y de la función del arte, de su 
impacto en la manera en que las sociedades modernas los hombres reaccionan al 
contenido artístico. _ 
Desde el punto de vista desde el que ammtn I ii f» I n ,[miaián<éal>arf — — *0 

n mmía gea^atica y estética delaOcpot una parte, y, por laotra, en uua evaka- 
nirín fnrin rrílim rH - f,A con r«peao.aAutu:QnüaMO.bi^K»í«»ft*«^ 
cwwújkse-percibe estructurado desde un uunto de vjsta histórico-filosáCsfi). 
ambas tienen mucho más en común de lo que pareciera a primera vista. Ambas 
comparten una fe en un arte que expone los valores estéticos y que es capaz de 
ordenar las significaciones. A ni h n ñ ¿«apiicaimna ereeneia en wwtMHM«tén 
cafiuciaUiuJispensablc, entre la significación y los valores estéticos, au»6«M- 
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imvn&é* ambos enfoques tiende a separar la significación de su contexto mtfs 
c(*ic el «tro. Ambos comparten por último una creencia en la comunicación co- 
mún a la que se considera un fenómeno fundamentalmente polémico y en cual- 
quier caso, un proceso que pertenece a la lógica de la identidad y mediante el 
cual se puede encontrar la "verdad". Ambas comparten la opinión de que el arte, 
de una u otra manera, estaría en condiciones de reorganizar los elementos de 
la comunicación común de un modo que haría del arte algo particular. Para 
citar a E.D. Hirsch, quien ha proporcionado varias contribuciones al debate 
sobre el valor estético, cuando éste hacía furor: "Los valores que se adhieren 
necesariamente a una descripción de la significación son aquellos que subsis- 
ten entre la significación y las a -.titudes subjetivas que la constituyen. En otras 
palabras, los únicos juicios de valor inevitables en el comentario literario son 
aquellos que están necesariamente subentendidos en la interpretación. <Uaa 

¡jqjfnn*— ¿ é*«Ii h u ii 'u i f i i'i pinlií iliu luí ¡ ni ¡ m ili mi ntftt 

tiiasaJü.üigüif ¿cao«W ; es imposible representar una imposibilidad ortológi- 
ca" (E.D. Hirsch Jr., 1969, 329). En este caso nftaaH«ifh»«tque laUteratura este 
usftdísiíuctura significativa cuyos principios de estructuración se derivante 
jfiUlDdes axiológicas que determinan nuestra visión del mundo. Para citar 
de nuevo i ilirnahi "lm intni7nTtrrrii^f^r~TY^ x *y^ J '^*^ K ^ Wfc ^'^ 
necesariamente correlativa a las tomas de posición específicas del sujeto, rjue 
constituyen su significación... Los afectos y los juicios de valor subsisten ne- 
cesariamente en la relación entre las significaciones y estas tomas de posición 
subjetivas que les son correlativas. Estos juicios de valor son inherentes, así, a 
hwiescripción literaria" (B.D. Hirsch Jr., 1969, 331). 

Es evidente que, con apenas algunos cambios terminológicos, esta cita po- 
dría convertirse en el tipo de declaración que se encuentra en múltiples publi- 
caciones que tratan de las cuestiones de valor y que presentan un compromiso 
soc¡o-h¡stórico.i«*^te«»*-de posición subjetiva" se convertiría en la de i»n 
g*up« o de una clase social, o también de un periodo histórico, y así sucesiva- 
i^teJuj^Átkofi»fflJOÜ.yad05.fiu térauíMM.!^iarh«iór¡c«s y que utilizan ar- 
gumentos matcrialistasjjíiíteA.asiinismo-del supuesto de que la obra de arte de 
vítor es una estructura significativa organizada de acuerdo con un sistema 
d« valores. Ellos también parten del supuesto de que el arle en general es, en 
cierta medida, un terreno de simulación en el que los valores, las significacio- 
nes y las identidades están en competencia. Esta toma de posición no está tan 
alejada como se podría creer de la del idealista liberal, para quien la obra de 
arte de valores el símbolo de una "esfera pública liberal": por lo tanto, el me- 
dio gracias al cual una comunidad de críticos reflexiona sobre la complejidad 
de la significación de una manera que mantiene una estrecha relación con una 
noción ideal de debate público. En una perspectiva de esta índole, el arte per- 
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mite que un público liberal se dedique a una reflexión sobre los valores que 
guían la interacción de comunicación en una sociedad burguesa. Al así hacer- 
lo, el público reflexiona según su modo de ser. En ofras palabras, la organiza- 
ción estética de la significación en el gran arte establece una relación de juego 
entre los lectores y la significación. Esta relación, no obstante, tiene un efecto 
práctico de gran alcance. Permite que la literatura se convierta en un objeto de 
interpretación, a pesar de que, simultánea y temporalmente, se suspende toda 
aplicación de la significación, así interpretada, a la praxis. Dado que la inter- 
pretación y la evaluación de la literatura no se interesan más que en la discu- 
sión de una significación que podría proporcionar en potencia una orientación 
a la acción, pero cuya aplicabilidad práctica está constantemente suspendida 
en el momento de su discusión estética, la interpretación del arte, según esta 
perspectiva, no puede o no debería estar determinada por cualquier interés ex- 
trínseco; no debería incluso ser concebida para dcsconslruir las normas y los 
valores, que la obra trae consigo, ni para asegurar con ello un erecto inmediato 
fuera del terreno estético. 

En una perspectiva "posmoderna", que es la de una reflexión crítica sobre el 
efecto que puede tener la diferenciación de la sociedad en la diferenciación 
funcional, emparentada, de discursos como el del arte, las teorías de la eva- 
luación marxista c idealista-liberal, escritas en el mismo lapso, revelan sor- 
prendentes afinidades. Cuando designan al arte como una configuración que 
se apropia de la realidad, las teorías marxistas hacen hincapié, por supuesto, en 
la especificidad histórica de obras de arte individuales. Pero también ven el 
arte como un medio gracias al cual el público adquiere un saber, interpretando 
constantemente las estructuras de significación. También en este caso, se con- 
sidera que las estructuras estéticas son intrínsecamente infinitas (y por lo tan- 
to, hacen de la interpretación una labor que nunca terminará), aun cuando la 
delimitación de la obra individual mediante fronteras externas, formales, obli- 
ga a que el crítico establezca una relación mutua y recíproca entre el arte y el 
despliegue de la Historia, considerado como un proceso de emancipación. Los 
dos enfoques tratan de la literatura como si lodo lo que contara en estas cues- 
tiones de valor fueran las formas del contenido (incluida la organización esté- 
tica) y el valor de las obras individuales. Las discusiones sobre el valor no han 
tomado en cuenta la posibilidad de un poder de formación, producido por los 
principios institucionales de estructuración, que sobredeterminan ios conteni- 
dos éticos y las actitudes axiológicas de los sujetos. 

Como lo sostendré más adelante, el estatuto institucional de la estética de- 
termina en la modernidad el discurso sobre la evaluación. No obstante, éste no 
ha logrado prestar atención crítica a este estatuto institucional que ha tenido el 
poder de modelarlo. De ello resulta que muchas veces los críticos se preocupan 



LA EVALUACIÓN EN LITERATURA 



339 



de no difuminar las fronteras entre lo estético y lo no estético. Esta preocupa- 
ción sólo es posible después de que se ha logrado descartar la pregunta de la 
diferenciación funcional de las instituciones y de los discursos (por ejemplo, 
formulando la hipótesis de que la separación del arte y de la vida es algo natu- 
ral), y después de que se ha aceptado la premisa de que la conciencia humana 
es un órgano homogéneo y unificado, libre de un sometimiento a los compar- 
timentos institucionales. La exclusión sistemática de las cuestiones que tratan 
de la diferenciación funcional es más evidente, por supuesto, en los autores 
que se apoyan en la hipótesis de la existencia de un cosmos ordenado de los 
valores humanos y que sostienen que existe una continuidad entre los valores 
estéticos y los que no lo son. Hirsch, a modo de ejemplo, mantiene que "un 
ensayo técnico, una conversación común o también un poema..., poseen valo- 
res propios.'necesarios; por supuesto, los valores difieren, pero la estructura 
del argumento en favor de su existencia es la misma. De esto se deduce que no 
hay ninguna razón válida para aislar a la literatura del arte dentro de un miste- 
rioso terreno ontológico separado de las otras realidades culturales [... J. Se 
presta un valioso servicio a las ciencias humanas aceptando y no deplorando el 
hecho de que los valores de la literatura forman un continuo con todos los de- 
más valores compartidos en la cultura humana" (E.D. Hirsch Jr., 1969, 331). 
lin esta perspectiva, el arte se percibe con demasiada facilidad como un medio 
de socialización que se ha de poner bajo la vigilancia de los arbitros del poder 
en materia de política cultural. 

Sin embargo, la aplastante mayoría de las teorías de la evaluación yuxtapo- 
nen la comunicación estética > la comunicación cotidiana; aquélla está libre de 
las servidumbres a las que ésta se somete. Estas teorías parten del supuesto 
de una cierta noción del texto, de la lectura, y de la función de la estética consi- 
derada en relación con las demás funciones. El hecho de. que el discurso sobre 
la evaluación no viole por lo general las fronteras institucionales del arte, es 
decir, que no apunte su proyecto crítico a estas fronteras, y que acepte y afirme 
así la diferenciación institucional, característica de las sociedades modernas, 
constituye en sí un objeto de investigación que vale la pena. En lo que sigue, 
no discutiré la posibilidad de la evaluación literaria o la existencia de valores 
estéticos, sino más bien la función (estética), en las sociedades desarrolladas, 
del discurso universitario establecido que trata de la evaluación y está destina- 
do a una élite instruida. 1 Este discurso refleja la función que la estética ha ido 

' Eslo no significa en modo alguno que el discurso sobre la evaluación que surge en la nc- 
lualidad en el tercer inundo Icnga una función diferente. Al contrario, las presiones de la nio- 
tlcrni/.acirtn parece que empujan a la inteliguentsia del tercer mundo en la misma direc- 
ción; véase Edgar Wrighl ( 1 973) y Rancl Bishop ( 1 975). entre olios. 
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asumiendo en su conjunto cachi vez más en el transcurso del proceso de mo- 
dernización. 



II 

El papel no estético que desempeña la estética (en último término) en las socie- 
dades modernas funcionalmente diferenciadas llega a ser visible a partir del 
momento en que las teorías de la evaluación introducen criterios cuya finali- 
dad es separar la estética de la vida cotidiana. Estos criterios, y esto es lo que 
yo expongo, designan la razón verdadera de la apreciación específica de la 
que goza el arte en las sociedades modernas. En la cita de Murray Kriegcr, este 
elemento emerge a la superficie cuando el autor sostiene que "criterios como 
la ironía, la ambigüedad, la paradoja y la tensión, reciben un valor" en la me- 
dida en que son los medios para impedir la "evasión" al "mundo de los referen- 
tes y más allá, al de la acción, al mundo de las relaciones externas en el que lo 
cognitivo o lo ético tienden a excluir lo que no es más que estético" (Kriegcr, 
301). Lo moral y lo cognitivo son los dos terrenos de la reproducción de una 
sociedad que han sido más modelados por el proceso de modernización. La 
reproducción material y tecnológica, para designar con un término diferente el 
saber, así como la reproducción política o moral de la sociedad, ambas están 
determinadas por una lógica de la identidad cuyas bases filosóficas fueron es- 
tablecidas a lo largo de la historia de la filosofía occidental durante el periodo 
que va de Descartes a Kant. Los criterios de la lógica de la identidad que atañen 
a la verdad o a la corrección, a modo de ejemplo, han sido la fuerza metodoló- 
gica que ha guiado las tentativas de apropiarse y explotar la naturaleza en las 
sociedades modernas. La lógica de la identidad, que subtiende el modo de re- 
producción material y cultural de las sociedades modernas en su desarrollo 
victorioso a través de los tiempos, ha eliminado la alteridad cualitativamente 
significativa subsumiéndola a las limitaciones de un pensamiento que busca 
la identidad. En el plano psicológico, el desarrollo triunfante de la lógica de la 
identidad ha llevado al establecimiento y al dominio de un modo de subjetivi- 
dad que ha producido identidades del Yo egocéntricas. La modernización ha 
significado el avasallamiento o la eliminación de la diferencia cualitativa por 
la diferencia cuantitativa, ya se trate de una diferencia tanto entre seres huma- 
nos como entre identidades semánticas, entre culturas o entre lo que sea. El 
argumento es muy conocido y no hay ninguna necesidad de comentarlo aquí. 

Hay algo más, resultado de este efecto tan conocido de la modernización, y 
que es más importante respecto de la posición específica de la que goza el arte 
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en el mundo moderno. Si tenemos en mente que la identidad es la enajenación 
— que hablamos de la identidad y de la enajenación en un sentido metodológi- 
co, psicológico o social — , llega a ser claro entonces que la eliminación de la 
enajenación siempre implica una disolución al menos parcial de la identidad. 
El surgimiento de un grado más alio de identidad y de diferencia en la organi- 
zación psicológica, cognitiva y social de las sociedades modernas, ha favo- 
recido la nostalgia concomitante de modos de existencia que eran capaces 
de superar o de desagregar temporalmente la diferenciación social, es decir, 
la enajenación o la distancia. Este deseo complementario de desmantelar las 
fronteras establecidas en torno a las identidades en la modernidad — comple- 
mento de las presiones sociales que obligan a comportarse como seres racio- 
nales y a entregarse a tareas racionales — es el que está en la raíz de la función 
específica y de la apreciación específica del arte en la modernidad. 

Cuando consideramos la teoría y la práctica de la evaluación estética en esta 
perspectiva, podemos ver que ambas están guiadas por una concepción subya- 
cente del arte, que es el sueño de una mediación o de una reconciliación de la 
identidad y de la disolución: este sueño todavía es el de rebasar la enajenación 
o la identidad y la alteridad. Cuando Krieger habla del valor de la ambigüedad, 
de la ironía o de la complejidad artísticas, él participa — únicamente con el em- 
pleo de una terminología moderna por añadidura — del proyecto kantiano de 
establecer un terreno para la imaginación humana que no esté determinado por 
las limitaciones de la identidad y de la racionalidad. El sueño liberal de una 
discusión sin confrontación de la significación es inherente a su definición de 
la "colisión" entre una obra de arte y el lector; refleja el mismo deseo de me- 
diación entre la delimitación y la disolución. Mi opinión es que se trata de un 
ideal omnipresente en las teorías de la evaluación que, a fin decuentas, no pue- 
den comprenderse más que en la doble perspectiva socio-histórica y psico-his- 
tórica. Cuando por ejemplo Román Ingarden habla de "la armonía polifónica" 
del arte o cuando Nicolai Hartmann sueña con una "generalidad intersubjeti- 
va" de los valores — aquello que según él no significa "nada más que la unidad 
de aquellos que tienen la actitud que conviene (adaquat Eingestelltcn)" (N. 
Hartmann, 1953, 322), expresan un deseo característico de la modernidad: el 
de una comunidad, de un lugar aparte de la sociedad, donde la enajenación 
y el aislamiento han sido abolidos y donde, a la vez, la "verdad" se puede de- 
terminar mediante la búsqueda estética del rebasamiento de la incompatibili- 
dad y de la oposición de significaciones fragmentadas y troceadas. Asimismo, 
cuando otro crítico declara: "Cada obra sigue siendo inagotable. Cuando se 
reflexiona en ella, se siente que crecen alas" (E. Trunz), la imagen del vuelo 
expresa manifiestamente un deseo de violar las taxonomías que se han de re- 
conocer permanentemente en el comportamiento cotidiano. Además, la con- 
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nolición scxiiíil de la metáfora del ala es más que obvia (en su Tmuiiulciitiing, 
Freud observó que "es muy frecuente que soñar con volar o planear ponga de 
manifiesto el deseo sexual"). Hsta metáfora, una de las más comunes en el dis- 
curso sobre la evaluación literaria (J. Scliullc-Sasse, 1976, 65), expresa el sue- 
ño que la sociedad inculca de abandonar las limitaciones de la realidad y de la 
lógica. 

La distinción entre identidad y disolución, que vuelve a la superficie en la 
retórica de los discursos sobre la evaluación, connota la distinción psicoanalí- 
tica entre proceso primario y proceso secundario. En el plano ontogenético, 
así como en el de la filogenia, esta distinción es muy importante. Nos permite, 
por ejemplo, comprender la necesidad que el individuo tiene de estrategias 
gracias a las que podrá construir conjuntos o bases de símbolos y de normas 
que permitan un dominio del entorno y superar la indiferenciación del proceso 
primario. Nos permite también comprender, en términos psicológicos, el sur- 
gimiento de estrategias de sistematización, de jerarquización y de polarización 
en los seres humanos; nos permite finalmente comprender, en términos psico- 
genéticos, el deseo latente de experiencias de disolución, la presencia de con- 
traestrategias destinadas a generalizar la separación del sujeto y del objeto y el 
gusto por las asociaciones no lógicas. Pero cuando esta distinción vuelve a sa- 
lir a la superficie en un contexto crítico-literario y determina la retórica de las 
teoría de la evaluación, se transforma en una dialéctica estática entre dos as- 
pectos complementarios de la subjetividad moderna. Esta distinción se refiere 
aquí a un instinto que apunta a reconciliar, en lo simbólico y lo imaginario, la 
necesidad de delimitaciones cartesianas que el proceso de civilización ha obli- 
gado a adoptar al género humano — y cada vez más — , por una parle, y por la 
otra, el deseo romántico de disolución. Entonces es cuando reaparece un dato 
sociogenético y psicogenético en relación con el surgimiento de la subjetivi- 
dad moderna, en forma de un deseo de presencia, de satisfacción intemporal, 
que cambia nuestra comprensión de las formas estéticas y de su valor. La bús- 
queda estética de un reconocimiento del mito en el seno de la modernidad, por 
ejemplo, siempre contiene un deseo de desmantelamiento de las barreras entre 
individuo e individuo, entre sujeto y objeto — entre los seres humanos y la na- 
turaleza. 

Las artes, por supuesto, sobre todo desde hace doscientos años, han descrito 
en múltiples ocasiones un deseo místico de esta índole. Las novelas en las que 
se piensa conmúnmente cuando se piensa en descripciones de experiencias de 
disolución o de dcscentramiento en literatura, son novelas en el sentido me- 
dieval del término, historias de amor o, generalmente, historias sentimentales. 
En la "gran" literatura, parece que se limitan a la tradición del romanticismo. 
Huelga decir que ésta es tina simplificación manifiestamente exagerada. En 
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una obra fascinante, que tiene que ver exactamente con esta dimensión mítica 
en la novela anglo-norteamericana, Gabricle Schwab (G. Schwab, 1 987) mos- 
tró cómo y por qué tantas novelas modernas tienen la obsesión de buscar expe- 
riencias de descentramiento o de modos de experiencias que reconcilien la 
tendencia dicolómica de la subjetividad. Moby Dick, por no citar más que un 
ejemplo, es uno de estos mitos modernos en el que la inmensidad del Océano 
da a Ismael la ocasión de encontrar las capas de la subjetividad moderna en- 
terradas por el proceso de civilización. La enfermedad o la locura pueden 
constituir una materia tan idónea para la descripción de estos deseos como las 
formas de la disolución erótica. En su análisis de las novelas de Saúl Bcllow, 
Sylvia Plath, J.D. Salinger, Philip Roth y John Updike entre otros, Richard Oh- 
mann ha expuesto la tesis de que la novela típica de los años sesenta y setenta, 
que expresa un deseo compensatorio de disolución, estaba centrada en la en- 
fermedad y los recuerdos de la infancia: "La persona que se aferra a la infancia 
como única defensa contra las relaciones sociales capitalistas y patriarcales es 
la mayor parte del tiempo un hombre, o una mujer, ya instalado en su papel 
adulto, pero que sólo aparenta ser un miembro de la sociedad, productivo y 
bien adaptado." Así es como hasta la novela tic la crítica social se define por un 
deseo de disolución: "Casi siempre, estas visiones de una vía mejor nos dirigen 
al pasado, y la mayor parte de las veces a una infancia individual en la que el 
Yo estaba engullido en el seno del amor familiar y en el que la sociedad estaba 
lejos, fuera de la vista... En casi ninguna de estas novelas hay un terreno de 
erotismo festivo que se libre de la falsedad de las relaciones sociales, y en el 
que se podría volver a encontrar la unidad infantil del cuerpo y del espíritu" (R. 
Ohmann, 1983,215). 

Por muy importantes y difundidos que estén estos elementos de las obras 
individuales en el arle moderno, mucho más importante es la manera en que el 
mismo deseo determina el estatuto institucional del arte en las sociedades mo- 
dernas funcionalmente diferenciadas. De acuerdo con el discurso sobre la eva- 
luación, el arte proporciona a la humanidad un modo de experiencia que no es 
simplemente complementario o compensatorio en un sentido lineal: no ofrece 
simplemente una experiencia imaginaria de la disolución por la que se suspen- 
da temporalmente la necesidad psicológica y cognitivade pensar y de compor- 
tarse en términos de identidad. Más aún, se considera que el arte representa un 
modo de experiencia que reconcilia la oposición entre identidad y disolución; 
el arte supera así el proceso de diferenciación estructural que la modernidad ha 
provocado. 

Podemos constatar con ironía que el fardo de la redención con el que se ha 
cargado al arte ha llevado — y en particular, desde la segunda mitad del siglo 
xix hasta los años setenta del nuestro — a una hipóslasis y a una reificación de 
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la noción de valor artístico que somete al arte a esta lógica de la identidad que 
se considera que él rebasa. Hcrmstein Smitli tiene razón cuando afirma que la 
"tendencia en toda axiología estética formal ha sido explicar las constantes y 
las convergencias por medio de cualidades propias de los objetos o por la hi- 
pótesis de un conjunto de rasgos universales, y explicar las variabilidades y las 
divergencias por los errores, los defectos y los prejuicios de los sujetos indivi- 
duales"' (B Hermstein Smith, 1 5). Esta tendencia a la rcificación de los valo- 
res no contradice en nada mi tesis de que el discurso sobre la evaluación está 
determinado por un deseo de experiencias imaginarias de disolución. Pues 
el deseo de fijar su identidad en la estabilidad de una entidad o de un universal 
trascendente es idéntico al avasallamiento del Yo a otro yo. Esta sumisión del 
Yo a otro equivale a transgredir emocional mente el aislado de la .denudad; 
ésta encuentra también su origen por lo tanto en un deseo de superar la oposi- 
ción entre identidad y disolución. Además, sostener que la experiencia estética 
es capaz de reconciliar identidad y disolución no impide que la propia reconci- 
liación esté sobredeterminada por el deseo de una experiencia de dcscentra- 
miento- la experiencia estética proporciona una disolución en segundo grado. 
Yo emitiría la opinión de que el desprecio habitual de las élites culturales 
por lo que se denomina el kitsch ha aumentado con el hecho de que el arte y 
el kitsch tienen funciones parecidas a los ojos de sus públicos respectivos. El 
kitsch ofrece experiencias compensatorias de una manera lineal, no refractada 
—más acá de toda reconciliación imaginaria de la identidad y de la disolución. 
No vacila en representar libremente situaciones sentimentales en las que se 
considera que el lector se identifica del modo más directo posible. Los críticos 
tienen razón por lo tanto cuando denominan al kitsch un "gozo de sí que los 
objetos kitsch estimulan", un "gozo de sí en el que el gozante puro (que no 
tiene motivación ni estética ni lúdica) goza de su propio estado ' (L. G.esz. 
1971, 48 y 40). 

Por diferentes que puedan ser la experiencia narcisista del kitsch y el placer 
más dominado al que aspira la élite cultural, toda experiencia estética en las 
sociedades modernas está sobredeterminada por un deseo fundamental de ex- 
periencia de dcscentramiento. La razón de esta sobredeterminación está en el 
hecho de que el arte, en tanto que institución, está integrado a una sociedad do- 
minada por esta lógica de la identidad. El estatuto del arte en una sociedad fun- 
cionalmente diferenciada estará, así, siempre sobredeterminado por la lógica 
de la identidad a la que contribuye a contrarrestar proporcionando experien- 
cias estéticas. En una perspectiva psicoanalítica, podríamos decir que el con- 
cepto de valor en materia de arte, concepto osificado por el positivismo y que 



4 Vénsc ñola 2. 



LA EVALUACIÓN P.N LITERATURA 



345 



caracteriza al discurso sobre la evaluación, está en condiciones de proporcio- 
nar y de desplazar la angustia de los hombres. La osificación de los valores 
estéticos y su transformación en mística reflejan una "tendencia histórica a 
aferrarse colectivamente a hechos no impugnables, así como a fenómenos pri- 
meros, 'arquetipos', 'categorías fundamentales' antropológicas u ontológicas, 
todos inmutables" (H. Kilian, 1971, 101, 102). Esta tendencia puede ser "in- 
terpretada hipotéticamente como un síntoma de inquietud o de defensa contra 
la inquietud. Cuando una conciencia histórica ha perdido el sistema de re- 
ferencia, estático y absoluto, que formaba un escudo tradicional, se siente 
amenazada poruña pérdida parcial de realidad" (H. Kilian, ibid.). Por muy in- 
compatibles que puedan ser a primera vista la tendencia a hacer del valor una 
mística y un deseo de experiencia de desecntramiento, ambos tienen la misma 
función psicológica. 

En las sociedades modernas, el estado paradójico de la estética que estruc- 
tura las teorías de la evaluación está determinado, pues, por la aceptación pri- 
mera por el arte moderno del proyecto de la modernidad tal como fue descrito 
por Kant. Estas teorías persisten en pensar en términos de identidad, en consi- 
derar la comunicación, fuera del arte, en términos de lucha y consideran que el 
arte es una institución indispensable a la sociedad porque proporciona a la hu- 
manidad un medio en el que las leyes de la identidad están simultáneamente 
preservadas y en suspenso, y que, por lo tanto, protege al pensamiento humano 
de la atrofia semántica. 



ni 

Yo defendería la práctica que trata de descubrir las estructuras de significación 
inherentes a las configuraciones narrativas como una actividad crítica esencial 
c indispensable, sobre todo si las configuraciones narrativas, como es con fre- 
cuencia el caso, disimulan los intereses ideológicos de los grupos sociales que 
recogen en ellas. Sea cual sea el grado en el que la validez de esta crítica pueda 
modificarse por nuestra reflexión sobre las condiciones previas y sobre las po- 
sibilidades de esta actividad crítico-ideológica, así como sobre la posibilidad 
de su institucionalización, es esencial dedicarse a esta crítica, aun cuando las 
reglas polémicas de la lógica de la identidad determinen su práctica. Es nece- 
sario que en el seno de la sociedad haya un lugar para empresas intelectuales 
que revelen las implicaciones ideológicas de las que son portadoras las confi- 
guraciones narrativas)' las estrategias de evaluación de las intrigas. El propio 
término de "evaluación" logra por lo menos algo: el acento se desplaza de un 
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objeto hipostasiado, como el valor, a un proceso crítico, de una sustancia de 
valor a una función, y a una práctica en la que se pone el acento más en el acto 
de evaluar que realiza el sujeto que en un objeto de valor. 

Pero en la actualidad yo afirmaría que entretanto ésta ha resultado ser una 
actividad crítica marginal, por lo menos en las sociedades llamadas "posmo- 
dernas". El lugar de esta crítica puede ser definido, pero su importancia es mo- 
dificada por los cambios del modo de reproducción cultural de las sociedades 
contemporáneas que hacen que la práctica tradicional de la evaluación literaria 

suponiendo que ésta trate verdaderamente de ser crítica— sea ineficaz con 

respecto a sus propios fines. A partir de ahora, comentaré la obsolescencia de 
esta noción de evaluación, que se puede hacer remontar al proyecto de la 
modernidad, tal como fue formulado por Kant. Lo mismo que los de la inter- 
pretación, los problemas de la evaluación son al mismo tiempo cuestiones re- 
lacionadas con la posibilidad de una autoconstilución de la subjetividad. En 
el análisis que hace del movimiento de la juventud alemana —de los años 
1 900—, caracterizado por un intento de liberarse de las normas y de los valo- 
res de la sociedad pequeñoburguesa, Erik Erikson expuso que esta revuelta, en 
definitiva, estaba condenada al fracaso porque sólo le preocupaba el contenido 
normativo y había dejado de lado poner en tela de juicio el consentimiento, 
inconsciente, subyacente, a identificarse y a someterse a un Otro autoritario: 
de este modo permitió que las relaciones fijas y estáticas de dominación del 
objeto sobre el sujeto y del sujeto sobre el objeto permanecieran intactas. La 
argumentación de Erikson es significativa para una teoría y una práctica de la 
evaluación literaria porque implica un defecto de la práctica de la evaluación 
literaria tradicional y de la evaluación crítica basada en la ideología, tal como 
se ha desarrollado durante los años sesenta y tal como fue practicada general- 
mente durante los años setenta, siguiendo la estela de la teoría crítica de la Es- 
cuela de Frankfurt. Sobre la base de su superioridad moral tal como ésta se 
comprende, esta praxis confronta en lo esencial una posición a otra —como lo 
hacía el movimiento juvenil que Erikson analizó—, sin poner en tela de juicio 
el presupuesto de un sujeto telcológico y dominador, subyacente a su teoría 
de la manipulación. En otras palabras, los fantasmas de omnipotencia y las au- 
tosatisfacciones narcisistas de una subjetividad Ideológica, tal como las en- 
carnan los relatos a través de protagonistas hollywoodenses —se espera que 
nosotros descubriremos los vínculos con estos protagonistas y que es nuestro 
deber utilizarlos como criterio del juicio de todo acto—, en el plano estructural 
y psicolócico están en correlación con la creencia idealista en la superioridad 
moral de nuestros propios ideales. La crítica que se basa en la ideología es con 
demasiada frecuencia insuficiente porque "trata únicamente de deshacerse 
de los contenidos conscientes del pensamiento burgués, y no obstante sigue 
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identificándose con las estructuras de identidad inconscientes de la concien- 
cia burguesa" (H. Kilian, 60). 

Además, la evaluación y la interpretación, tal como han sido practicadas 
desde mediados del siglo xvm hasta un pasado reciente, no daban cuenta 
de la diferencia entre las estructuras de significación conscientes e inconscien- 
tes impresas en los seres humanos por la interacción social. El modo de lectu- 
ra, que estaba en la base de esta práctica, presuponía la existencia de sujetos 
capaces de dominar la significación que ellos comunicaban, aun cuando esta 
significación fuera "inagotable". Esta suposición sólo toma parcialmente en 
consideración lo que significa que la formación del sujeto advenga "como una 
invitación a identificarse por medio de símbolos y de figuras simbólicas, pa- 
dres y otros", y que las estructuras de los objetos se reproduzcan "por series de 
aplicaciones" (Mans Kilian). La formación de los sujetos sólo se consideraba 
en relación con un intercambio consciente de significación que, a pesar de to- 
das sus complejidades intrínsecas, seguía estando sometido a fin de cuentas a 
una lógica de la identidad. Si está comprobado que estas series de aplicaciones 
se producen asimismo en los niveles de comunicación que no son los cons- 
cientes, surge entonces una nueva labor para la crítica cultural (así como para 
la propia literatura), labor quesería inadecuado llamar de evaluación. La prác- 
tica establecida de la evaluación planteaba como hipótesis de base, como he- 
mos visto, que las configuraciones semánticas interiorizadas, expresadas en 
literatura, no pueden ser sustituidas o desplazadas más que por configuracio- 
nes míticas o narrativas nuevas. La evaluación era la actividad crítica vin- 
culada a estas sustituciones narrativas. Mientras la evaluación siga siendo una 
actividad crítica guiada por las premisas de la lógica de la identidad y una Re- 
wKsstseinsphilosophie idealista, será totalmente imposible instaurar un pro- 
ceso crítico que eluda las trampas de la lógica de la identidad, es decir, un 
proceso que cambie la naturaleza de nuestra percepción del mundo y de nues- 
tras estructuras inconscientes. El problema de una práctica crítica está ligado 
inexorablemente a la posibilidad de estos cambios de naturaleza. Tradicio- 
nalmente, la evaluación se ha practicado con una dependencia feudal de la 
Ilustración y siempre ha borrado la necesidad de trabajar sobre un texto in- 
consciente. 



IV 

Como hemos visto, Uunslitucionaliznción específica del arte en la modernidad 
bu producido un efecto fundamental sobre el modo de recepción del mismo. La 
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institucionalizaeión ücnclc a aislar la recepción estética de los demás campos 
de la práctica humana y destroza así todo efecto que el arte, como sector de la 
economía política de la significación, pudiera tener sobre otros sectores de es- 
ta economía. U contenido del arte está sometido a un proceso de abstracción 
cuyo origen se sitúa en la diferenciación funcional de la sociedad. El discurso 
establecido que trata de la evaluación participa de este desarrollo y lo estabili- 
za, favoreciendo una forma de reflexión estética que consiste en meditaciones 
autónomas sobre obras singulares. Una práctica crítica, que no siempre se ha- 
ya sometido previamente a los principios de la estructuración funcional de las 
sociedades modernas, tendría que reflejar la posibilidad de desmantelar las ba- 
rreras institucionales que separan al arte de la vida, y hacer salir así al arle del 
gueto de la funcionalización abstracta. Hasta donde yo puedo ver, esto sólo se 
puede realizar siguiendo un camino que aproveche ante todo la naturaleza re- 
tórica de la literatura y después la necesidad que tienen los seres humanos de 
utilizar las figuras de la retórica que han permanecido puras para realizar sus 
experiencias materiales. La economía política de la significación artística y 
la experiencia material inscrita en nuestros cuerpos y nuestros espíritus han de 
ser sometidas a un cortocircuito si queremos que el arte salga alguna vez del 
gueto de la funcionalización abstracta en el que se encuentra. 

Por esta razón, desearía en este preciso momento hacer un recorrido histó- 
rico para aclarar el problema en juego. ¿A qué cambios históricos se puede 
hacer remontar la idea, tan ampliamente aceptada en nuestros días, de un suje- 
to que es producto de estructuras programadas, grabadas en él a lo largo del 
proceso de socialización? Me parece que la respuesta más fácil es echar una 
ojeada rápida al romanticismo alemán en sus inicios, cuando, y no es sólo 
una coincidencia, situó todo el complejo de la actividad crítica en el centro de 
su interés teórico. Los primeros románticos se enfrentaron a un proceso social 
que ellos describieron como un proceso que conducía a un dominio cada vez 
más universal del valor de cambio. Pero al mismo tiempo, reconocieron que la 
subjetividad se convertía en un problema a medida que la sociedad iba toman- 
do la forma de una estructura totalizada y totalizante. Dentro de la moderni- 
dad, los sujetos de conocimiento ya no se pueden yuxtaponer a una totalidad 
social, del modo en que, en tanto que lugares de conocimiento, libres y centra- 
les, o al menos calificados de serlo, se yuxtaponen, de acuerdo con el modelo 
cartesiano, a un objeto sobre el que desean entregarse a una investigación. En 
consecuencia, el pensamiento romántico enfrentó la pregunta fundamental: 
¿puede la subjetividad constituirse libre de toda dominación si el contexto 
social restringido se ha grabado inevitablemente en el sujeto? Dado que lares- 
puesta de los románticos culminó en una justificación teórica de la crítica lite- 
raria, quisiera esbozar brevemente esta respuesta. 
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El punto de partida del pensamiento romántico fue la Wisscnschaftslehrc de 
Fichtc. En esta obra, Fichte admitía como postulado que el acto de plantear el 
no-Yo (es decir, de plantear objetos mentales) precede a todo pensamiento 
personal, proporciona la base de la identidad y es de naturaleza prcconscientc. 
Esto significa concretamente que la disociación de un sujeto que percibe y de 
su objeto no podía ser eliminada o superada, y que el Yo no existe más que 
como algo siempre previamente lleno de percepciones. No nos podemos re- 
montar hasta el origen de las percepciones; sólo podemos comparar diferentes 
percepciones entre ellas y favorecer una a costa de la otra, siguiendo las reglas 
de la lógica. Para una teoría de la crítica literaria, esto significaría que pode- 
mos criticar, preferir o rechazar las normas y los valores descritos en la li- 
teratura a lo largo de una discusión de duración ilimitada, pero que nuestras 
conclusiones, en el mejor de los casos, sólo se pueden justificar por su lógica 
intrínseca. Éste es precisamente el modelo epistemológico subyacente en la 
teoría y en la práctica de la evaluación, tal como se desarrolló en los años 
cincuenta, sesenta y a principios de los años setenta, se trate por lo demás de 
las teorías de la evaluación idealista-liberal, crítico-ideológica o marxista or- 
todoxa. En cierta medida, los primeros románticos reconocieron que un acer- 
camiento de este tipo no sólo es incapaz de eliminar las inscripciones de la 
totalidad social en el Yo, sino que establece que el pensamiento logocéntrico 
es el único posible. No obstante, este era precisamente el fin del pensamiento 
romántico, desalojar "la razón petrificante y petrificada", para recurrir a una 
expresión de Novalis. Los románticos creyeron que podían lograrlo gracias a 
una forma de práctica crítica que tomaba la obra individual como el punto de 
partida de una reflexión infinida. La infinitud de esta reflexión no tenía que ser 
de naturaleza lineal y avanzar de un elemento de significación singular a otro, 
sino que tenía que estar basada en la complejidad del contexto histórico y de la 
Historia en su conjunto. La concepción romántica de la crítica, tal como fue 
analizada por Walter Benjamín, tenía como meta "elevar al pensamiento por 
encima de todas las limitaciones sociales hasta un grado tal" que la posibilidad 
de una autoconstitución de la subjetividad apareciera "como por arte de magia 
gracias a la percepción perspicaz de la falsedad de las limitaciones" (Benja- 
mín). El arte en su conjunto es el medio en el que se sumerge la reflexión me- 
diante la que se puede intentar la autoconstitución de la subjetividad. 

Desde un punto de vista actual, es muy fácil volver los supuestos idealistas 
de un pensamiento de este tipo contra él mismo. Es indudablemente exacto 
que el punto de partida de los románticos es el supuesto de que no hay nada 
grabado en el Yo que no se pueda desprender por la fuerza de la reflexión. Asi- 
mismo, suponen que la crítica, en tanto que reflejo puramente positivo y afir- 
mativo del arte "de valor", está en condiciones de tener los efectos liberadores 



^ JOCHEN SCIIULTE-SASSF. 

que se han descrito. De ello se desprende que los románticos no consideran que 
lo que ellos denominan la polémica, es decir, una crítica de los productos de la 
cultura de masas, sea ni por asomo esencial para una práctica crítica. En otras 
palabras, los románticos todavía no se habían dado cuenta de que las inscrip- 
ciones materiales, en los espíritus y en los cuerpos de los individuos, de una 
totalidad que ya no podía ser comprendida, están objetivadas en la cultura de 
masas y que el Yo, atrapado en la trampa de estas inscripciones de la totalidad 
social sólo puede evadirse de ella trabajando a fondo estas inscripciones, pra- 
xis crítica que necesitaría ser organizada en práctica colectiva. No obstante, 
la concepción romántica de la crítica contiene ideas a las que toda praxis críti- 
ca en las sociedades modernas debe adherirse. Novalis, por ejemplo, conside- 
raba que la significación social del arte estaba en el hecho de que es un medio 
para atraer actividades críticas y "nada más" (Novalis, 1960-1975, II, 142). 
Oponiéndose deliberadamente a Fichte -«s significativo que este sea un pun- 
to de referencia capital en la teoría de la comunicación de Habermas que, por 
su naturaleza, está relacionada de manera parecida con la lógica de la identi- 
dad— Friedrich Schlegel escribió: lo que es importante no es un "no-Yo, sino 
un contra-Yo, un Tú". Los primeros románticos no se preocupan por descubrir 
normas y valores fijos en el nivel del contenido, sino más bien por institu- 
cionalizar una praxis crítica que guíe un principio de diálogo basado en la di- 
ferencia cualitativa de la alleridad y en la necesidad de no contentarse con 
inventar, sino en someterse a los acontecimientos aleatorios del lenguaje. Es- 
tos acontecimientos pueden conducir a nuevas formas lingüísticas capaces de 
abrir nuevos modos de percepción. Novalis dijo: "Yo soy, no en la medida en 
que me enuncio, sino en la medida en que me supero" (Novalis, 11, 196) —su- 
peración que sólo puede advenir por el lenguaje. Este proceso de superación 
(Aufliebung) tiene necesidad, no obstante, no sólo de un medio lingüístico que 
pueda provocar la actividad sino también de lo que Novalis llama los contra- 
Yos dispuestos o sostener la actividad en comunidad. Así escomo la literatura 
puede convertirse, para citar de nuevo a Novalis, en el medio de la "más alta 
simpatía y coaclividad" (Novalis, n, 533). 

Esta tradición basada en los primeros románticos —concebir la crítica y la 
evaluación como un proceso social capaz de desmantelar las inscripciones de 
la totalidad social en la subjetividad— ha sido llevada más lejos y ha recibido 
una inflexión materialista en autores como Waller Benjamín, Bertolt Brecht. 
así como Oskar Negt y Alexander Kluge. 

Para citar al poeta y crítico alemán Cari Einstcin, quien es probable que sea 
uno de los primeros posmodernistas radicales avant ¡a letlre, y que hasta hace 
poco parecía sumido en el olvido, el arte tendría que permitir que el individuo 
"se opusiera a las mortales generalizaciones, al empobrecimiento radical del 
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mundo, y rompiera las cadenas de la causalidad y la red de significaciones 
del mundo (Nctzc cler Versinnung)" (Penkert, 1970, 91). Einstein define la 
alucinación, el fantasma o la imaginación como los principios dominantes en 
el plano estilístico de un arte de esta índole. Él sitúa la aptitud humana para 
fantasearen el inconsciente. Según él, se trata de "una fuerza creadora en esta- 
do de cambio permanente, activa" (Oehm, 1976, 19), que se expresa estilísti- 
camente como la "libre conexión de signos funcionales contradictorios"; esta 
fuerza va más allá de "la causalidad y de las conexiones lógicas" (Penkert, 28). 
"En las alucinaciones, el Yo reciente, diferenciado, muere; los niveles de con- 
ciencia recientemente adquiridos descienden, y todos los recuerdos, adquiri- 
dos o habituales, se pierden. El observador se convierte en no histórico; las 
variaciones ordenadas, las fachadas secundarias desaparecen; no obstante, el 
observador adquiere ahora una libertad poco común frente a la tradición y la 
historia" (Oehm, 60). 

En el proyecto de revolución cultural de Einstein, el intelectual del futuro 
tendría que intentar ayudar a las masas a "formar sus propias convenciones 
apropiadas a lo real" (C. Einstein, 1973, 315), y resucitar así la función social 
que el arte tenía en los tiempos premodernos, es decir, organizar en imágenes 
y en poemas "las impresiones y las experiencias comunes" (C. Einstein, 1973, 
81) de un grupo social. Dado que todas "las figuraciones ideales", ya se trate 
de formas estéticas cerradas o de sistemas conceptuales, "en último término" 
tienen por objeto "cuestiones de poder" (C. Einstein, 1973, 213 y 218), para 
Einstein, ni la perspicacia conceptual ni la que corresponde a la estética pue- 
den ser definitivas. "La perspicacia revolucionaria, por ejemplo, no es más que 
un vínculo útil entre una fase pasada de moda de nuestra comprensión de la 
realidad y una nueva fase. Un conocimiento así nunca está disociado, artística- 
mente hablando, de sus precondiciones concretas |...] El pensamiento sólo 
puede ser productivo en este sentido" (C. Einstein, 1973, I92.«.). Einstein in- 
siste constantemente en la bilateralidad paradójica de todo pensamiento e 
insiste en que cualquier perspicacia individual significa "una detención de las 
funciones", un "punto de reposo", una estabilización de los acontecimientos 
en curso. El arte no puede ser mimético nunca. Cuando logra su fin, nos vuelve 
conscientes de experiencias históricas, concretas y, simultáneamente, disol- 
viéndose en este efecto práctico, muere. 

En esta perspectiva es también en la que hay que ver los intentos tan a me- 
nudo incomprendidos de Walter Benjamín por salvar el relato como un hecho 
social importante para el futuro: él pensaba que sólo el medio que formaba 
el relato podía permitir que se trabajaran a fondo las experiencias inscritas en 
nosotros y que adquirieran una transparencia, aunque sólo fuera relativa. Tam- 
bién en esta perspectiva hay que ver lo que Brecht denomina la "gran pedago- 
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gí;i", (|iic no es únicamente una teoría del teatro, sino también una teoría de la 
práctica crítica. En sus aspectos teóricos, si bien no en sus realizaciones prác- 
ticas, la concepción de Brecht de esta práctica es con mucho la más avanzada 
en su forma. 

Brecht concibió siempre su teatro épico, que le valió la celebridad, como 
una forma de práctica teatral de transición, que a pesar de todo aceptaba el 
hecho de que tenía que ser representada en el marco restringido de la institu- 
ción del arte burgués. Él denominó a las miras sociales de su teatro épico la 
"pequeña pedagogía", que él diferenció claramente del teatro del futuro, cuya 
concepción desarrolló con el nombre de "gran pedagogía": "La 'gran pedago- 
gía' modifica completamente el papel del actor. Elimina el sistema [es decir, 
la disociación] del actor y del espectador [...]. Sólo sabe de actores que condu- 
cen directamente estudios, según el principio de que allí donde 'el interés del 
individuo coincide con el del estado, la comprensión del «gesto» determina el 
modo de actividad del individuo'. | Entonces es cuando] la imitación del actor 
se convierte en la parte principal de la pedagogía. En cambio, la 'pequeña pe- 
dagogía' no consigue una democratización del teatro más que en el periodo de 
transición de la primera revolución. lEn el teatro de la Pequeña Pedagogía], la 
dualidad [de la escena y de la sala] permanece intacta" 5 (R. Steinwcg, 1976, 51). 

En la base de la intención de borrar la dualidad de la sala y de la escena está 
la convicción de Brecht en que, en primer lugar, todo proceso de aprendizaje 
importante y logrado ha de encontrar necesariamente sus cimientos en la expe- 
riencia concreta, corporal, de las actitudes o de la acción social, y en que, en 
segundo lugar, sólo la experiencia continua de actitudes o de acciones desfa- 
vorables y mutuamente excluyentes mediante los "juegos de imilación" podrá 
tener un efecto duradero. Esto quiere decir que él quiere que los actores repre- 
senten papeles diferentes, incompatibles, durante la misma representación, a 
fin de que aprendan, es decir, que sufran la experiencia, el efecto corporal de 
una conducta social específica. En otros términos, los actores, que en lo suce- 
sivo representan para ellos mismos, tendrían que hacer la experiencia, en 
sus propios cuerpos y cambiando constantemente de papeles, de la diferencia 
ideológica de la que son portadoras las actitudes binarias. 

Debido a la naturaleza problemática de la autorrepresentación, de la natura- 
leza doble de la representación y del ser, Brecht concibió la "gran pedagogía" 
como un medio que abre un camino infinito de autorrcpresenlaciones, en el 

5 lir, una serie de publicaciones, Slcinwcg descubrirte interpretó casi solo la LehrslUcklheo- 
ríe y rcsuciló la práclica de ésta. Cf. asimismo Rcincr Steinwcg, Das Lehrsluck. Brechls Theo- 
ríe c'mer polMsch-iisthcüschen Erziehung (Stuttgart, 1972). y Bcrtolt Brecht, Die Massnahme. 
Krilische Ausgabe mil einer Spielanleitimg, Rcincr Sleinweg, comp. (Frankfurt, 1 972). 
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que sólo podemos aproximarnos a la comprensión de nuestro ser. Estas repre- 
sentaciones no están concebidas con la finalidad de un conocimiento contem- 
plativo, sino más bien con la de una praxis social. 

La técnica de la enajenación o del distanciamiento que se utiliza en las obras 
de Brecht, que en la actualidad se consideran sus obras clásicas, apunta al es- 
píritu de espectadores aislados. Se considera que estos espectadores confron- 
tan de manera contemplativa la significación de la obra, fundamentalmente de 
la misma manera que se creía que el lector al que definían las teorías tradicio- 
nales de la evaluación encontraba y evaluaba una obra de arte de valor. En el 
teatro que Brecht vislumbraba para el porvenir, ya no hay espectadores, nada 
más que actores que representan para ellos mismos. Estos actores, con su pro- 
pio cuerpo y cambiando constantemente de papeles, tendrían la experiencia de 
la diferencia ideológica de la que son portadoras las actitudes binarias. Brecht 
partía del supuesto de que las estructuras que inscriben en nosotros la praxis 
social, no sólo determinan la forma y el contenido de nuestros pensamientos, 
sino todo nuestro cuerpo, es decir, los gestos y los modos de comportamiento 
inscritos en nuestro cuerpo. Para Brecht, nuestra lucha contra la hegemonía 
— y la práctica crítica no es más que esto — nunca es únicamente una lucha por 
significaciones específicas. 

Debido a las afinidades que he indicado entre el proyecto de Brecht y el ini- 
cio del romanticismo, parece significativo que la "gran pedagogía", que por 
medio de los intercambios de papeles trata de desplazar las identidades fijas y 
mediatizar diferentes identidades, encuentre un modelo en el tema del inter- 
cambio de papeles de la escritura romántica. De manera análoga a la de Brecht, 
los románticos emplean este método para impedir que aWte encuentre su pro* 
prn identidad excluyendo al Otro y, al así hacerlo, excluyéndose él mismo con 
relación al otro. 



Mi tesis ha sido que las preocupaciones tradicionales en relación con las cues- 
tiones de valor se basaban y siguen basándose en una noción específica (y en 
una praxis) de la lectura, del público, de la significación y del sujeto en tanto 
que agente social. Mi segunda tesis ha sido que el concepto de evaluación, es 
decir, la discusión y la estimación de las estructuras de significación que ame- 
ritan ser examinadas, ha sido erosionado por los cambios históricos y sobre 
todo por los del modo de reproducción cultural de las sociedades contemporá- 
neas (J. Schulte-Sasse, 1 988). Uuxmdición posmoderna parece que vuelve in- 



354 



JOCUIiNSCIIUI.TE-SASSP. 



dispensablc una práctica crítica diferente que desplazaría el acento de unadis- 
cwwón sobre las estructuras de sentido hacia las prácticas creadoras que desa- 
lojan a las estructuras existentes y hacen que se perciban significaciones fuera 
de las estructuras de identidad establecidas. El sueño kantiano de una "validez 
subjetiva universal" del arte se basaba en el supuesto de que — como lo dice 
E.D. Hirsch— la "significación de una obra literaria únicamente se puede 
conocer si se adopta la configuración mental específica que constituye esta 
significación" (Hirsch, 327). Dejando de lado la cuestión de saber si esta adop- 
ción es posible, yo mantendría que, aun cuando sea posible, no es deseable. A 
causa de los cambios sociales, perturbar estas adopciones es un fin de la prác- 
tica crítica más deseable que el éxito de las mismas. 

Uwwsstimación adecuada de las posibilidades de una práctica crítica en el 
seno de las sociedades contemporáneas presupone, por supuesto, an análisis 
de las fuerzas que dominan verdaderamente la sociedad occidental de nuestros 
días. Para citar algunos de los principales elementos pertinentes en este con- 
texto, está ante todo y en primer plano la capacidad del capital en las socieda- 
des contemporáneas para influir en la organización de los deseos humanos 
—desde el punto de vista del superyó para dispersarlos, y desde el punto de 
vista del ello para organizados de manera diferente — y controlar las imágenes 
que reflejan estos deseos. Los ideólogos organizan también al superyó. Pero 
hay cada vez más sentimentologías, si se nos permite crear un neologismo, que 
son organizadoras del ello. El estado tenía interés, y lo sigue teniendo, en la 
organización ideológica de los superyó, lo cual quiere decir de las identidades 
ideológicas, a pesar de que el capital se interesa cada vez más por la organiza- 
ción sentimentológica de los yo. Así pues, en un grado límite, el capital está en 
oposición con los intereses del estado. Para este último, repito, el funciona- 
miento sin tropiezos de la reproducción ideológica de la sociedad, que tiene 
por centro el superyó, es siempre de suma importancia. El discurso establecido 
que trata de la evaluación literaria es compatible con este interés del estado. 

Se podría decir que el estado es la institución determinante de la moderni- 
dad; el equivalente psíquico del modo de organización del estado moderno era 
un superyó fuerte, a pesar de que su equivalente estético era el texto narrativo 
bien ordenado — en las constelaciones de personajes de este texto, el superyó, 
ideológicamente bien ordenado, podía insertarse mediante un acto de identifi- 
cación, ka circulación del capital y de imágenes capitalizadas socava lodo el 
proceso y cambia de manera decisiva el modo de reproducción cultura! en las 
sociedades contemporáneas. 

Guy Dcbord ha mostrado que las imágenes, los fragmentos o los bloques de 
narración, y hasta incluso las fisonomías, en la fase tardía del capitalismo se 
convierten en capital y forman una corriente de imágenes que son controlables 
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a partir de algunas posiciones privilegiadas. La configuración ideológicamen- 
te compleja de la narración cerrada ya no es la forma característica en que se 
presenta la ideología, como era el caso en la época del capitalismo triunfante. 
Actualmente, nos enfrentamos a la imagen portadora de valor, comercializa- 
ble, a la situación visual inmediatamente transparente. Poseer estas imágenes 
es poseer capital, y el capital que ellas representan refleja el capital invertido 
en ellas. 

Hemos de plantear la pregunta de saber si los cambios en el seno de las so- 
ciedades de lo que se ha acordado en llamar el mundo occidental industrializa- 
do, cambios de los que somos testigos en el momento actual, no exigen una 
práctica crítica a la que se podría describir como una práctica de la política del 
lenguaje. A partir de este punto es cuando empiezan a deducirse los contornos 
de una práctica diferente en el marco de las sociedades contemporáneas. Con- 
trariamente a la práctica tradicional de la evaluación, la praxis crítica se conci- 
be aquí como una organización semántica de la experiencia humana: necesaria 
y no obstante interminable, no puede ser nunca más que una aproximación y 
siempre está en cierta medida ya obsoleta. Una organización de este tipo de- 
pende de acontecimientos aleatorios dentro del lenguaje mismo. 
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Literatura y representación 
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Que se reconozca a la obra literaria, del género que sea, tenga la forma que 
tenga, una aptitud para la representación identifica a la obra con una ¡mago 
mundi — la imagen es a la vez la de los realia, de las acciones, de los símbolos 
y de las creencias. Ésta es la vulgata de los realismos y de los naturalismos 
literarios que se constituyeron a partir del siglo xvm. No obstante, la repre- 
sentación resulta problemática para la teoría literaria contemporánea. En la ta- 
bulación de las coordenadas críticas (R. Macksey, 1974), la representación 
sigue siendo indisociable de la remisión de la obra a un mundo y a una historia, 
siguiendo las evocaciones usuales de las estéticas de lo verdadero y de lo vero- 
símil y de sus correlatos — coherencia, objetivo universalista o típico — ; esta 
remisión también es inseparable de la asimilación de la representación al pro- 
ceso mediante el cual la obra establece una correspondencia con los objetos o 
los individuos del mundo —referencia, referente. La disposición de este refe- 
rente se puede definir de manera externa, interna o desplazada. La teoría de la 
representación se ve así conducida a una ambivalencia: está la representación 
del mundo y la representación de manera interna a la obra o sobre el modo de 
la ausencia. Mediante esta dualidad, se cmparenlan la notación de la repre- 
sentación y la de la autonomía de la obra, objeto en sí misma, identificada por 
los caracteres intrínsecos — diacríticos, genéricos, autotélicos. La autonomía 
con la autonimia: la obra es afirmación de ella misma y no del mundo. Esta 
partición y esta implicación de la representación y de la autorrepresentación, 
porque suponen las modalidades y las convenciones de la elaboración de la 
obra y del reconocimiento que trae la representación, se articulan en el eje de 
la creación y de la recepción que, según prevalezca la representación o la au- 
torrepresentación, se analiza siguiendo el juego de la expresión y del pragma- 
tismo, o según el del vacío del sujeto "origen" y de la cancelación de las cons- 
trucciones y de las expectativas pragmáticas. 

Esta situación teórica y crítica de la representación y de la autorrepresenta- 
ción no se distingue del movimiento contemporáneo de la creación lileraria.de 
los datos epistemológicos dominantes y de la interrogación sobre el poder de lo 
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literario. La novela, género que es el que ha ilustrado con mayor exactitud la 
certidumbre de la representación, desde la segunda guerra mundial se ha hecho 
pasar por objctal, autorrepresentativa — mostración del objeto, mención de 
la obra por ella misma, negación de cualquier reflexión y de cualquier reflexi- 
vidad en el retorno a lo arbitrario de la elaboración estética. El primado del 
concepto escritura, que identifica el escrito estético con el escrito intransi- 
tivo, libre de la relación de objeto y de la obligación de la comunicación prác- 
tica, ha generalizado al conjunto de la creación literaria un rasgo que primero se 
consideraba característico de la poesía, y ha inscrito en la teoría literaria una 
proposición central de la lingüística: el escrito literario remite a la función poé- 
tica del lenguaje, definida ésta por hacer hincapié en el mensaje por su propia 
cuenta (R. Jakobson, 1 963), caracterizada de dominante — la función referen- 
cial le está subordinada. El debate sobre la representación y la cuestión del re- 
ferente dejan de tener objeto; si se ha de dejar ver lo real, sólo se puede hacerlo 
en la perspectiva de la función poética. La partición de la representación y de 
la auto o anlirrepresenlación se confunde con la del arte moderno, que consig- 
na el fin de la apariencia, la eliminación de lo sensible, la imposibilidad de unir 
concepto — forma — e intuición — materiales (Adorno, 1970). La desarticula- 
ción de la representación señala a la vez la ausencia de un poder cognitivo 
vinculado a la obra y el fracaso de la obra en elaborarse a partir de lo real en un 
rebasamiento de lo real: la obra ya no puede ser visión del mundo. La relación 
con la Historia se convierte en hipotética. Mientras que el primado de la repre- 
sentación rigió, en especial en la estética marxista, la teoría del reflejo, la de- 
flación de la mimesis impone el examen de la propiedad objetiva e histórica de 
la autonomía de la obra, autonomía crítica en la medida en que es ella la que 
deshace las determinaciones y las enajenaciones de la Historia (Escuela de 
Frankfurt); exacta reificación y enajenación en la medida en que es ella la que 
hace de la obra una especie de fetiche (Lukács, 1955), autonomía que hasta en el 
realismo es desrealización y relación equívoca de la obra y del escritor con lo his- 
tórico y lo ideológico: la ¡rrealización traduce a la vez el retorno a la ortodoxia de 
la ideología y una manera de salir de la reificación (Sartre, 197 1- 1 972). 

La estética y la teoría literaria contemporáneas proponen un tercer término 
que recusa el doblete de la representación y de la antirrepresentación. La obra 
literaria es signo puro, fuera del torniquete de la disposición transitiva y de la 
disposición intransitiva: actualidad continua de un Yo hablo, sin que haya en 
ella exposición de esta enunciación. Caen todo doble, todo simulacro, todo au- 
tonomía, toda interioridad de la obra. La obra del signo puro parece libre de la 
mitología que versa sobre la oposición de lo referencia! y de lo no referencial, 
la de una positividad del lenguaje. La obra preserva la transparencia del len- 
guaje, que es su propio vehículo y en el que va el escritor (F ; oucault, 1986). 
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Esla teoría del signo puro que Barthcs (1984) retomó mediante la nota- 
ción de murmullo de la lengua — "el murmullo denota un ruido límite, un 
ruido imposible: el ruido de aquello que, funcionando a la perfección, no 
hace ruido" (Barthcs, p. 94) — , identifica a la lengua con un modo de na- 
turaleza sin más acá ni más allá. Esla teoría excluye cualquier movimiento 
reflexivo, esté dirigido al exterior o al interior de la obra. Permite decir el lu- 
gar común de la representación y de la antirrepresentación. Una y otra tienen 
como condición una interrogación sobre la propiedad de la convención lingüís- 
tica y de las convenciones de la obra. 

La filosofía lingüística distingue signo y referencia; indica que la referencia 
está determinada por el sentido (G. Frege, K. Donnellan) y que esta determina- 
ción implica estereotipos (H. Putnam, 1975). R. Jakobson marcaba desde 1921 
(Del realismo en el arle) este primado de la convención en la función poética e 
identificada la función referencial con una convención en la obra — esta función 
puede estar presente o no. Las consecuencias de estas tesis son claras: el realis- 
mo, discurso regulado y convencional, tiene como "efecto disimular cualquier 
regla y darnos la impresión de que el discurso es en él mismo perfectamente 
transparente, en otras palabras, inexistente" (Todorov, 1982, p. 8); importa 
atenerse auna definición restringida de la mimesis: el discurso narrativizado o 
contado y el discurso trasladado en estilo indirecto (G. Gcnctte, 1972). Decir 
realismo equivale a señalar los programas y los efectos puestos en acción para 
garantizar el "pacto referencial" — efecto de real (Barlhes, 1968); efecto de 
autoridad. La problemática de la localización y de la enunciación en el relato 
vuelve a establecer que no hay referencia al discurso ni pacto referencial más 
que mediatizados por el uso de normas, de códigos, de reglas. En una función 
mimélica considerada fuera del único terreno literario, la estética de la huella 
(Derrida, 1 967 b) dispone que el lenguaje no puede copiar sino al lenguaje (las 
nociones de cita y de copia sustituyen a la de referencia); el psicoanálisis (La- 
can) identifica lo real con "la falta constitutiva del fenómeno estructural": el 
texto se funda en lo no dicho que es lo real. Cualquier designación de lo real 
remite al lenguaje. Esta duplicación infinita del lenguaje está denunciada por 
el monismo materialista (I I. Meschonnic: la referencia forma parte integrante 
de la escritura), por la interpretación de la inlcrtextualidad de Bajtin — el inter- 
texto designa en el texto el carácter social del lenguaje (Barthcs, 1 984), por la 
teoría de las mediaciones que supone cualquier estética representativa. Lo mis- 
mo que por la teoría del reflejo y del cstructuralismo genético de L. Goldmann 
(la obra está mediada por la visión del mundo propia de un grupo y ella organiza 
esta visión con la evocación de una totalidad coherente, 1956). Más notorio aún, 
esta involución de lo literario se remite a una propiedad representativa. En la 
autonomía de la escritura y la composición de las escrituras que constituyen los 
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textos, la obra se define como el conjunto de lo que se ha dicho, contado, tras- 
mitido. Indudablemente el texto es, en su continuidad, una manera de lo in- 
verosímil — contigüidad y similitud de escrituras, de convenciones. La paradoja 
sigue siendo que un texto así, en la comunidad de textos que traza, se ofrece 
como una suma de lo relatado, es decir como una representación de lo narra- 
ble, lo cual quiere decir todavía de la Historia y de lo verosímil. El texto par- 
ticipa de la simbólica social y de su devenir: por su propia autonomía y el 
juego sobre sus antecedentes, la escritura entra en la representación. Ésta 
no se define como el conocimiento de la realidad, sino como la exposición de 
los niveles de realidad (Cal vino, 1980): el yo escribo, implícito o explícito en 
todo texto, identifica un primer nivel de realidad que articula a los demás. Toda 
reanudación del escrito por el escrito compromete estatutos diversos del escri- 
to, de su relación con la convención y con la creencia: hay representación por- 
que hay reftguración de la serie escrituraria y de sus propiedades antecedentes. 

Reintcrpretar la mimesis, definida por la Poética de Aristóteles — conoci- 
miento del mundo por intermedio de la puesta en intriga y de la representación 
de una acción — , desprende, por una parte, la inscripción discursiva de la mi- 
mesis — imitar equivale en primer lugar a constatar un pre-articulado, lo que 
ya se ha dicho, representado, y a tomarlo en un movimiento reflexivo; lo 
representado se convierte en representante, el retorno a lo pre-articulado y 
el reconocimiento de éste son posibles — , y por otra parte (L. Jenny, 1 982), 
la ambivalencia interna de la representación — la similitud en parte vinculada 
a lo impresentable a lo indescriptible; ésta apela, en el autor o en el espectador, 
al reconocimiento a través oe la imitación de este impresentable que se con- 
funde con la constatación de la alianza de lo mismo y de lo otro, de las antino- 
mias de la identidad. Paul Ricccur (1983) observa que la mimesis presupone 
una capacidad de identificar la acción en general y sus mediaciones simbólicas 
— imitar una acción "es comprender a la vez el lenguaje del hacer y la tradición 
cultural de la que procede la tipología de las intrigas" (Ricccur, p. 91) — , que 
imitar es la configuración de una sucesión de acontecimientos y por esto con- 
figuración del tiempo. Estas interpretaciones excluyen la identificación de mi- 
mesis, representación, con alguna verdad; las interpretaciones no las separan 
de lo ficticio, que no es tanto lo fingido como este discurso que articula el antes 
y el después fuera de una validación de su letra y que hace de la autarquía de la 
obra el medio de designar lo ausente y lo presente, porque siempre están en 
juego una competencia cultural y una competencia simbólica. Como lo ha 
indicado Kiite Hamburger (1968), loque no se apoya en el enunciado de la rea- 
lidad — lo que no expone los indicios lingüísticos de un enunciado así — la fic- 
ción, es imitación de la realidad. La autonomía de lo literario no implica la falta 
de relación de objeto — esta relación es relación desplazada y mediada. 
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La obra no puede ni duplicarse en ella misma ni llegar a lo real. El movi- 
miento reflexivo del que es portadora pone al día las paradojas del realismo 
como clausura discursiva. El realismo pretende establecer una relación explí- 
cita con el objeto y encontrar la palabra justa. Ésta será justa a partir de que 
haga justicia al objeto. Como se hace pasar por la palabra justa, es también la 
palabra definitiva, la que dice que todo está dicho, que se desea la unidad aprio- 
ri de todo lo que aparece: el extremo de la representación afirma el poder de la 
palabra, el mundo es a condición de que la palabra llegue. Hay que compren- 
der: el realismo no es la cosa, sino la expectativa del escritor; él hace de toda 
obra mimética el relato que teje las relaciones entre las palabras justas y que no 
es el relato de ninguna cosa ni de nadie — impersonalidad de la obra realista. 
A la inversa, la obra, considerada en su autonomía y en su falta de relación 
referencial, llega a las inconsecuencias del convencionalismo, aun cuando se 
entienda que produce sentido y no referencia. Convención lingüística, conven- 
ción estética, son convenciones comunes. M. Riffaterre (1979) inscribe una 
ambivalencia esencial en su teoría de la producción del texto — así, en la poesía 
no hay objetivo referencial, sino ilusión referencial que descansa totalmente 
en el juego de una gramática de los estereotipos verbales y en el de una agra- 
maticalidad, la referencia externa está excluida; así pues, de una lectura de Lys 
dans la valide (1983), el texto produce representación en la medida en que se 
percibe su intertexto, es decir, el conjunto de datos convencionales, lingüísti- 
cos, literarios, culturales, que no son todavía sino texto, a los que éste remite y 
que el lector comparte. Hay convención común que es común lectura y común 
visión, así como H. Putnani (1981) indica lo inevitable de los estereotipos. En 
este punto, el debate de la representación y la antirrepresentación es sustituido 
por el de representación y presentación. Si bien es cierto que, mediante la con- 
vención y sus implicaciones culturales, hay juego de reanudación y de refe- 
rencia, esto no rige necesariamente una estética de \a presencia. Ésta, tal como 
está ilustrada en las interpretaciones de Hólderlin que propone Heidegger, 
llega a indicar que el mundo es el conjunto de las referencias abiertas por la 
obra, entonces propiamente diseño y visión del mundo como síntesis. La feno- 
menología hace así de la obra el testimonio del encuentro de una conciencia y 
del mundo (H.G. Gadamcr, 1960) y el análisis de las tipologías espacio-tem- 
porales que dibuja esta común presencia del sujeto y del objeto (G. Poulet, 
1 949- 1 968). El discurso siempre da derecho a la figura. Sigue siendo notorio 
que el primado de la escritura condujera últimamente a Roland Barthes a 
una fenomenología de la fotografía, que remite a una aserción y a una repre- 
sentación de lo real (Barthes. 1980). Ni ás allá de las indicaciones sobre los 
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-n<¿ — hS-t •» "a i r -,^,-,. r ,- : — » — « -x-r -7-! rr—s i '2 tíIscíóíi e*m 



I.ITRRATIIRA Y R FPRF.SFNTACIÓN 



361 



hipótesis cognitiva y procesos discursivos y formales, y por otra, al vínculo de 
esta relación con una mimética general y con la simbólica social. 



LA INTENCIÓN REALISTA 



La intención explícitamente realista de la obra — distinta de la imitación de la 
naturaleza y de la evocación de los universales — supone que el sujeto del co- 
nocimiento está constituido de manera independiente y que está identificado 
como un individuo: lo real es lo que él siente, lo que percibe, en el tiempo, y de 
lo que puede dar cuenta. No hay representación más que por un lugar y un mo- 
mento, por un personaje y por una acción que es la relación del personaje con 
los objetos de este lugar y de este momento (I. Wall, 1 957). El relato está com- 
pletamente regido por la notación de la causalidad y por el aserto reiterado de 
la aptitud para la referencia de la obra — prevalencia de las descripciones que 
son tanto indicios de un lenguaje transparente como de exposición de los obje- 
tos del saber. No obstante, la ambivalencia del realismo se ve acentuada a par- 
tir del siglo xvni: hay certidumbre de lo real porque hay poder del sujeto del 
conocimiento. No es todavía explícita o planteada porque el conocimiento 
sigue siendo conocimiento para un individuo. A partir de que esta acción y 
este saber son de varios individuos, el realismo no se distingue de un proble- 
ma de objetivación. La objetivación es la misma de lo real en su diversidad. 
Decible porque suscita acciones y afectos, no es objetivable más que por un 
sistema de representación que no deja de recomponerse. La seudoautobiografía 
constituye el sistema primero de la representación: narración, saber, represen- 
tación pertenecen a un personaje narrador y actor. Las diversas disposiciones 
que pone en acción la narración, narrador homodiegético, narrador heterodie- 
gético, puntos de vista, focalización, consisten en romper la unicidad primera 
de perspectiva del realismo, inseparable de la interdependencia del saber y del 
individuo, para mantener la adecuación del saber y del individuo y para multi- 
plicar los testimonios de saber. En el fondo, el realismo es contrario a las va- 
riables de la narración, o no es más que la narración de una acción singular y 
única. La obra realista supone una retórica de la representación (W. Booth, 
1961). Además de las implicaciones formales de la prueba, hay que entender 
aquí que el sistema de las representaciones dibuja las variables de la repre- 
sentación y hace de la obra la exégesis y la prosecución de las mismas. La ob- 
jetivación vuelve enteramente a lo literario, y la obra emprende un juego de 
relaciones y de designaciones de las relaciones mediante el artificio de las 
estrategias narrativas y mediante el sistema de obligaciones semánticas que 
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definen agentes, acciones y descripciones. La estética novelesca de Ilcnry 
James, seminal para una teoría contemporánea de la ficción, de lo novelesco y 
del realismo, observa estos medios y estos callejones sin salida —importan- 
cia del punto de vista, la descripción como síntoma del avasallamiento al obje- 
to—, y recuerda la importancia de la relación con la pintura: el realismo no 
funciona sin una obsesión por lo visual; la pintura es este visual, mediatizado 
por el arte del pintor, que no obstante se da de inmediato. En esta alianza de lo 
mediato y de lo inmediato, hay más que la seguridad de lo visible, de lo visual: 
al mismo tiempo que el espectador ve, se le muestra mediante la pintura de 
perspectiva la racionalidad de su visión (W.J.T. Mitchcll, 1984). Este es el 
ideal de la obra realista, cuando se propone deshacerse del límite del realismo, 
y éste es su tope: la obra realista dice su propio convencionalismo y el poder de 
representar, de acuerdo con este convencionalismo, del autor de la ficción. 

Por lo tanto, el realismo se lee siguiendo cuatro hipótesis. 1] Fuera de la par- 
tición del realismo entre una ilusión captadora —la escritura y la lectura son 
propiamente alucinatorias si la obra se confunde con la imagen de lo real— y 
una doctrina de la realidad —decir lo real sin residuo de objeto es ejercicio 
de conocimiento idealista (A. de Lattre, 1979). La ficción incluye la repre- 
sentación sin que la primera desfase la segunda, porque hay tanto lo que se 
impone como lo que resiste, como lo que es irreductible— lo real. La obra mi- 
mélica se define aquí como el medio de asimilar simbólicamente este objeto 
que no muestra hasta tanto como que no inscribe de él más que la referencia 
desplazada en un sistema narrativo que la vuelve componible con otras refe- 
rencias. 2) En realidad, el realismo es un discurso del sujeto, de la subjetividad 
que plantea la equivalencia de la exterioridad y de la subjetividad y que hace 
de cualquier narración un juego metafórico por el que se construye esta equi- 
valencia. La obra realista se declara hegeliana. El afuera es una función del 
adentro y la representación no es más que la referencia que llega al poder 
del sujeto (Sussman, 1 982). 3] El realismo siempre es borderline: la obra dis- 
pone una narración apta para autosituarse, para dibujar su propio espacio y 
para habitar el espacio del otro sin poseerlo (R. Chambers, 1984). 4] La obra 
realista juega explícitamente sobre el extrañamiento de la ficción para sus- 
citar una lectura según su ley —los procedimientos narrativos y discursivos ya 
no son tanto los de la objetivación como los de un reconocimiento de la ley de 
la obra y de la ficción: la ficción realista es una ficción sin objeto de referencia. 

Este último punto se desdobla: la obra no tiene objeto; para ella son objeto 
su propia narración y las emociones que provoca. El realismo es aberrante en 
el doble sentido de que no se lo escribe para decir cualquier cosa que no tenga 
en sí misma el poder de llegar y de que, por su propósito, la obra realista se da 
por un "todo está dicho" —no hay real a la zaga— y una unidad a príori. Se 
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formula la contradicción: no hay objeto y hay expectativa de objeto — el ori- 
gen del makc-believe del realismo. La objetivación hace de la objetividad la 
simple conveniencia de puntos de vista entre ellos — la obra realista es el sis- 
tema comparativo de sus propias convenciones. Si no hay objeto de referencia 
de la obra, el dispositivo de objetivación — narración, narrador, punto de vis- 
ta — y la organización espacio-temporal — el doble locus espacio-temporal 
no deja de ser reiterado y diversificado — expresan la continuidad de las iden- 
tidades temporales, de los objetos y de los agentes: el relato es el de la transfe- 
rencia del agente y del objeto de un lugar a otro, del paso de los límites sin que 
las identidades varíen. Ya no se alza la figura del individuo que conoce, sino la 
del psicópata o del neurópata (A. Medina, 1980). La obra realista aparece 
aquí estructuralmcnte parecida a la obra antirrealista: da el blanco de la repre- 
sentación como simétrico del blanco del sujeto. 



OBRA Y CONSTRUCCIÓN SEMÁNTICA CONVENCIONAL 

La notación de esta proximidad de la representación y de la antirrepresentaciótt, 
del realismo y del antirrealismo, en realidad desplaza la relación de lo cogniti- 
vo y de la obra. La obra no puede ser en sí misma medio y exposición cognitivos. 
Pero llegar así al extremo de las tesis convencionalistas lleva a reformular el 
problema de la representación. Lo arbitrario del convencionalismo dispone que 
no hay ninguna relación de la naturaleza, de la realidad, con la verdad de la 
frase — sólo importa la coherencia de la frase que es respuesta a una frase an- 
tecedente. Una historia, esto es lo que nunca remite a un sentido total y que 
siempre es la mediación de otras frases. De esto no se concluye que haya una 
libertad incondicional de la obra y que ésta no se pueda definir más que por 
estas serie de frases. Conviene tratar este artificio del discurso y de la obra como 
un punto de partida metodológico. Así, por lo arbitrario de la convención y del 
discurso — siempre se hubiera podido decir otra cosa — , el lenguaje es varios 
mundos, y la ficción pluralidad de mundos. La obra es construcción semántica 
de un mundo, que obedece a una regla de sistema y a una regla de incompletud. 
Ya no hay representaciones, sino presentación. Sistemática del enlace y con- 
vención/presentación impone que se sustituya la cuestión de la referencia, del 
referente, por la de la relación de la obra con sus propios antecedentes y con su 
exterior — los otros mundos posibles, los lectores (L. Dolezel, 1979). Por la 
sistemática del enlace, cualquier obra es contextual en sí misma y relativamente 
al conjunto de las convenciones lingüísticas y culturales. La obra no puede ser 
tomada por un acto de lenguaje autónomo — ¡locutorio — y no puede repre- 
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sentar un acto de lenguaje de esta índole (S. Petrey, 1984). En lo arbitrario del 
convencionalismo, la obra dispone así un campo de referencia interna que se 
articula más o menos ampliamente con un campo de referencia externa que 
gobierna la variable de la representación (B. Hrushovski, 1985). Esta variable 
define la obra como una separación y como un retorno a la vez a los lenguajes 
y convenciones disponibles. En lo arbitrario del convencionalismo, éste no di- 
ce cualquier cosa, sino que permanece tributario de creencias y de opiniones. 
El electo de real y el efecto de natural corresponden a este inseparable de la 
convención y de la creencia (Brinker, 1983). 

La tesis de la antirrepresentación, indisociable, en la teoría y la estética lite- 
rarias, contemporáneas de las nociones de escritura y de texto, vuelven a seña- 
lar, contra lo que se deduce del convencionalismo, por un parte, que no hay 
referencialidad efectiva y pertinente del texto, y a indicar, por otra parte, que 
la percepción de la significancia literaria, poética, no es sino relativa a otros 
textos. La obra no es más que la imago litteraturae y, por esto, siempre modo 
de ficción de ficciones. En el campo teórico, la tesis de la antirrepresentación 
es parte activa en las notaciones sobre la producción del texto — generación, 
autogeneración (J. Ricardou, 1 978)— y en el extremo de las tesis que identifi- 
can performativo y poético: la actualidad del texto, que es ilocutoria, siempre 
es autorreferencial (Dcrrida, 1972). Cuando identifica en un texto, pero tam- 
bién en pintura y en el cine, tres niveles de sentido — nivel informativo, comu- 
nicación; nivel simbólico, significación; nivel de la significación/sentido 
obtuso, id est: sentido "en demasía"— Roland Barthes precisa la paradoja de 
la antirrepresentación y de la significancia: la significancia no va sin los datos 
explícitos de lo informativo y de lo simbólico, de lo que pertenece a la conven- 
ción y a la referencia; la significancia es evidencia que no puede ser captada. 
Cuando distingue film y fílmico, novela y novelesco, pintura y pictórico — fíl- 
mico, novelesco y pictórico pertenecen a lo obtuso — , Roland Barthes no 
define una antirrepresentación sino una representación que no puede ser re- 
presentada, que escapa al lenguaje y al metalenguajc articulado (1982). La 
antirrepresentación y la autorrepresentación en la obra — cuyo modelo consu- 
mado es el abismamiento — no se confunde con el reverso de la representación 
únicamente. La ambivalencia de la que son portadoras —la representación que 
no puede ser representada — hace saber que la significancia siempre se percibe 
sobre el fondo de estereotipos verbales "que concierne a las cosas", sobre el 
fondo de la ilusión referencia!, y que esta percepción rivaliza con la de la mi- 
mesis r\ plícita y la niega para afectar a una evidencia que tiene parte activaen 
lo visible. Paul Ricccur, en La métaphore vive, define esta dualidad como la de 
una referencia desdoblada. Iin el texto hay una desaparición de la denotación 
primaria. En este sentido, cualquier descripción sólo vale por sí misma. Es nu- 
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la en denotación. Y así con toda la obra, aunque sea realista. Pero podemos 
decir todavía, desde un punto de vista metafórico, que Don Quijote describe a 
muchos de nosotros que se debaten contra los molinos de viento (N. Goodman, 
1 968). La obra es a propósito de una historia de personas así. La obra no puede 
dar cuenta de nada, sino que designa como real este tipo de historia que, con- 
vencionalmente, puede ser to?nada por real. La denotación nula no excluye una 
forma de referencia, de la misma manera que la representación que no puede 
ser representada es no obstante representación. Esta referencia segunda remite 
al trabajo de redescripción de la obra: redescribir — toda descripción redescri- 
be — opera nuevas conexiones, forma nuevos predicados, sin que esta opera- 
ción pueda ser reducida al campo de la operación denotativa y aun cuando 
lo que se utiliza son los signos de la denotación. La antirrepresentación y la 
autorrepresentación corresponden por último a una metáfora heurística (Ri- 
coeur, 1975): queda excluido el reino de la similitud; está abierto el infinito del 
lenguaje en lo que éste puede describir sin volver a la obligación referencia! 
ni sólo al artificialismo. Más esencial aún, la obra, en su partición representativa 
y anli o autorrepresentativa, remite al duplo lenguaje transitivo/lenguaje intran- 
sitivo; presencia/ausencia de la relación de objeto; mundo ficticio estipula- 
do/lógicas preexistentes a esta estipulación; inmediación/mediación. La ficción, 
aunque sea en el realismo, no obedece a la obligación del enunciado ele la realidad; 
convencionalista, la ficción es, en su arbitrario, medio de mediación porque 
supone convenciones compartidas — el propio lenguaje en primer lugar. Esta 
serie de duplos define a la vez a la representación y a sus conversos, antirre- 
presentación y autorreprese ttación, por una separación perceptible entre 
la obra y su proyecto, separación lo bastante mínima, no obstante, para que la 
obra extraiga su autoridad, ya sea de la ilusión referencial que pretende procu- 
rar, ya sea de las convenciones puestas en acción. 

Hay, así, una pertinencia objetiva de la representación y de la antirrepresen- 
tación o de la autorrepresentación porque la obra posee propiedades que sus 
materiales no poseen: el realismo no puede volver a la realidad porque no es la 
copia de ella; la antirrepresentación no puede ser pura irrealización porque lo 
arbitrario del discurso vuelve siempre a la función de la convención. En todos 
los casos, queda abolida la distinción figura/referente (F. Jameson, 1 98 I b). 
La obra no puede ser reificada ni en su movimiento referencial ni en su movi- 
miento antirreferencial (Lukács, 1958). Esta prueba hace algo más que levan- 
tar la aporía de la oposición entre representación y antirrepresentación. Lee la 
obra como una institución de significaciones, inseparable de la institu- 
ción social, como la manera en que ésta se simboliza y como la continuidad 
histórica de la escritura. Las tesis respecto a esto con frecuencia son extremas 
y contradictorias: relación de la literatura con la historia, definida de manera 
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tcleológica, y, en consecuencia, relación del relato con esta determinación; 
disolución del concepto de Historia c indeterminación temporal a la que esta- 
ría vinculado la desaparición de la representación. El realismo se lee ora como 
vinculado al exceso de racionalidad y, por lo tanto, ejercicio del poder de la 
razón (Adorno, Horkheimer), ora como la descripción de la microhistoria 
de aquellos que han desechado la racionalidad, y se han identificado con el 
repertorio de prácticas desprovistas de copyright tecnológico (de Ccrtau, 
1980) — denuncia de la racionalidad depredadora. La indistinción de la fi- 
gura y del referente redefinc doblemente los poderes de representación de 
la obra y, mediante esta dualidad, conduce a una lectura correlacionada de 
la representación, de la antirrepresentación en literatura y de la autorreprc- 
sentación de la sociedad — simbólica social. 



LA NOCIÓN DE SIMULACIÓN 

Contra los equívocos de las notaciones de la representación y de la antirrepre- 
sentación, la noción de simulación permite señalar un poder de mostración y 
una autonomía de la ¡mago emanada de la simulación (P. Quéau, 1986). Lo 
decible y lo dicho son siempre indirectos. Lo arbitrario del discurso es el resul- 
tado de una computación. La autonomía de la ¡mago es paradójica. El sistema 
autorreferencial no se refiere a sí mismo más que indirectamente, a través de la 
mediación de una descripción, de una representación de sí mismo. En conse- 
cuencia, es opaco y dividido. Esta reforma de la autorrepresentación, de la que 
se encuentra una ilustración en La inodipcation y en Moliere de revés de Mi- 
chcl Butor, define la semiosis de acuerdo con juegos de retroacción, de catáli- 
sis, de acuerdo con interacciones internas: se produce la diferencia con lo 
mismo. La obra se confunde con el poder de concentrar y de estructurar los 
signos y , mediante este movimiento, de producir sentido siempre. La relación 
que la obra mantiene con su afuera ya no se define en términos de analogía o 
de recusación de la analogía, sino en términos de real de los reales: la relación 
se convierte en relación de traducción de los unos al otro (M. Serres, 1968). 
La obra es un analizador de la tipología de lo real — lugares y flujo. La oposi- 
ción de la transitividad y de la intransilividad —partición de lo representati- 
vo y de lo antirrepresentativo — que corresponde a la de lo instrumental y de lo 
antiinstrumental, se deshace también en el concepto textualidad. La lengua es 
una prótesis; la del discurso, de la memoria. El escrito es también una prótesis, 
un instrumento, pero que ya no habla del origen del discurso ni de la memoria; 
es el texto universal y diverso, cuya regla general no nos está dada y cuya Icc- 
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tura es siempre planteamiento de diferencia: medio de la inlcrtraducibilidad de 
los signos, recorrido de la memoria, del discurso, sin que el recorrido pueda 
convertirse en captación en la memoria, en el discurso, en la relación transitiva 
del signo —relación con el pasado, relación con el saber y con el objeto. La 
obra es texto, texto en este texto universal y diverso, y por lo tanto colecta de 
la memoria, y exactamente icleotexto, texto específico en su parentesco con el 
texto universal. El dialogismo y la intertextualídad de Bajtin, además de los 
poderes representativos globales que prestan a la escritura —en la alteridad de 
la escritura está la alteridad de lo que no es la escritura—, colocan la represen- 
tación cu un juego de memoria y de autonomía, por el que la obra es exposición 
del tiempo y de la Historia fuera de la clausura de la falsificación y de ¡a me- 
diación simbólica social. De la misma manera que la obra-simulación es un 
real de los reales, la obra-texto es texto universal, diálogo de escrituras en la 
escritura y de tiempos en el tiempo. Ya no está en duda la relación de la repre- 
sentación con un supuesto objeto de referencia, ni la notación de la Historia de 
acuerdo con la clausura de la mediación simbólica o con la posible ruptura de 
ésta. En la tesis de la simulación, así como en la de la textualidad general, la 
obra sigue siendo sin duda un arbitrario, lo que no dispone de un enunciado'de 
realidad, pero, por este arbitrario, la obra es indisociable de las propiedades de 
lo escrito. 

Lo que está aquí en el fondo es la asociación del poder de representación 
con un neutro de la obra y con un espacio público específico. La notación de 
un discurso aulorrcllcxivo, al que corresponden la representación y la antirre- 
presentación o la autorrepresentación, es paradójica: en lógica, el que habla de 
algo ha de ser algo diferente a aquello de lo que habla. Y no obstante, como 
está fuera del enunciado de la realidad, la obra habla de algo y es aquello de lo 
que habla. La obra es un proceso que se finaliza y se basa solo; tematiza algo 
diferente al mismo tiempo que a ella misma. Dicho de otra manera, la obra 
escapa a las reglas que rigen los actos de referenciación y de predicación, las 
relaciones de observación y de experiencia, las operaciones de objetivación y, 
mediante su autorreriexividad, la obra da en ella misma las reglas de produc- 
ción de lo verdadero y de lo verosímil. A este respecto, no hay que distinguir 
representación y anti o autorrepresentación: la primera define estas reglas en 
la hipótesis de una mostración del afuera; la segunda en la de una designación 
de su "interioridad". Esta autorreflexión perfila lo neutro, neutraliza los proce- 
dimientos de los enunciados de realidad y las funciones de estos enunciados. 
La ficción retoma todos los enunciados fuera de su capacidad operativa en una 
trasgresión de las funciones pragmáticas de la comunicación. Este excedente, 
con el que habitualmcnle se identifica a la escritura, este suplemento, al que 
Dcrrida vincula la antirrepresentación, se los identifica con un potencié de al- 
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teridad. La ficción halla su propiedad y apela a la interpretación mediante este 
excedente (C. Lel'ort, 1978): ¿a qué corresponde el hecho de que este exce- 
dente esté disponible y cuáles son sus finalidades? En el seno del intercambio 
lingüístico y simbólico, hay un además y hay un posible. La ficción es la repre- 
sentación de este además y de este posible; ella no es irrealización, puro paso 
al acto de imaginación, sino exposición de los posibles de los que es portador 
el intercambio lingüístico y simbólico. La oposición y la elección entre repre- 
sentación y antirrepresentación cae, así como la oposición entre un realismo 
crítico (Lukács, 1958) y una ficción eversiva (Barthes, 1953), puesto que den- 
tro del intercambio lingüístico y de la mediación simbólica social, juega lo 
neutro de la ficción que tiene una propiedad histórica: lo neutro perfila la alte- 
ridad en el tiempo, en tanto que expone las condiciones del intercambio lin- 
güístico y de la mediación simbólica. 



LA SIMBOLIZACIÓN SOCIAL 

El convencionalismo, con el que se identifican finalmente representación y an- 
ti o autorrepresentación, por la propia noción de convención, dispone que hay 
acuerdo de los sujetos sobre las reglas. El lenguaje no es intersubjetivo por su 
sola función de información, sino también por sus convenciones. La posibili- 
dad de la traducción da fe, como lo señaló Walter Benjamín (1955), de la posi- 
bilidad de la composición de las convenciones y, en consecuencia, el universal 
de la intersubjeti vidad. La ficción, en su textualidad y en su neutro a la vez —la 
textualidad es el contenido y la transferencia de lo escrito en sí mismo; lo neu- 
tro remite a lo transhistórico de la ficción—, pertenece a un universal de esta 
índole. La ficción simboliza un espacio público. De acuerdo con esta perspec- 
tiva, la representación se define por una cierta autonomía frente a lo real y por 
un cierto cierre sobre sí misma, y en relación con la historicidad y con la me- 
diación si mbólica social, que retoma respectivamente bajo el aspecto de la uni- 
versalidad del texto y del espacio que perfila, por la simbolización, la ficción. 
Aquí no puede tratarse ni de realismo, entendido estrictamente, ni de artificio 
estricto de la ficción: ésta se comprende como una reanudación y una reforma 
de la manera en que una sociedad se simboliza a sí misma, simboliza su Histo- 
ria y sus poderes a través de sus agentes y sus acciones (L. Quéré, 1982). Si la 
obra deja de ser el espejo crítico de la Historia o aquello que se exime de la 
coerción ideológica, ha de ser tomada por la objetivación de situaciones de co- 
municación y de simbolización culturales y por la reanudación de esta objeti- 
vación en el juego de lo neutro. La representación es siempre, por una parle, 
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interpretativa del modo en que una cultura se representa y, por la otra, es siem- 
pre una nictaforización, por la propiedad de lo escrito, de esta representa- 
ción. Queda excluida una asignación objetiva o ideológica única. Sistema 
construido de símbolos, la obra se comprende en el conjunto social y cogni- 
tivo de una cultura y de una Historia de la que propone un paradigma de lec- 
tura. La actualidad de la obra es un juicio y un analizador de la Historia. Por 
esto la ficción es siempre mediadora — representación y contrarrepresenta- 
ción. 

La paradoja de la obra, reflejo y espejo de la Historia, se resume en el hecho 
de que la literatura se toma entonces por lo que representa un estado, un deve- 
nir social, al mismo tiempo que trasciende las condiciones de su producción, 
que es un lugar que habla de él mismo, y por lo tanto es un acceso privilegiado 
a la Historia. La evolución contemporánea de la teoría del reflejo, que en pri- 
mer lugar asimila con gran frecuencia el valor cognitivo de la obra al realce de 
las contradicciones ideológicas de una sociedad, señala esta disolución de una 
identificación del realismo y de la visión del mundo e indica la importancia de 
las funciones de comunicación. El distanciamiento brechtiano enseña desde 
esta perspectiva que no hay representación sin inquietante extrañeza — sin dis- 
minución de la función de reflejo. En una hermenéutica narrativa de la Histo- 
ria, el derrumbe de la notación de la visión del mundo conlleva, por una parte, 
el relato de la Historia en el régimen de la escritura (M. de Certeau, 1975), 
y por la otra, reconocer la Historia, no en la serie de los acontecimientos y en 
un modo de teleología, sino en el conjunto de las prácticas de conocimiento y 
de narración que la identifican. Los relatos literarios son una identificación de 
esta índole (F. Jameson, 1981 b). 

La literatura sólo es representación en la medida en que se inscribe en esta 
simbolización global de una sociedad y en la medida en que la retoma y la mo- 
difica. En realidad, esta tesis es una tesis con dos facetas: da cuenta de la his- 
toria de la propiedad representativa de lo literario; no separa la evolución de la 
representación literaria de la de los cambios de la esfera pública, que son re- 
forma de la simbolización social y desaparición de las mediaciones de la 
representación. Habermas ha ilustrado en particular esta tesis (J. Habermas, 
1962). El contexto sociocullural es un contexto de comunicación y de simbo- 
lización: en términos de simbolización, puede producir el mito o la tragedia. 
Con el mito, no hay representación propiamente hablando porque esta simbo- 
lización no es reflexiva sino práctica — el mito y su discurso son siempre ac- 
tuales. Con la tragedia, hay representación en la medida en que el espectáculo 
supone la abolición de la proximidad, de la inmediatez del sentido — este sen- 
tido es reflejo. La propiedad y la función representativa de la literatura, par- 
ticularmente en sus versiones realistas o descriptivas — la descripción es la 
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confesión de la representación, de la distancia de esta representación de lo real 
y, en consecuencia, de un artificio y de un dominio de la descripción — , remi- 
ten a una sociedad que produce su simbolización, por la que se convierte a sí 
misma en su propio objeto — se manifiesta en su autonomía, en el dominio de 
sus orígenes y de sus fines, se define por esta simbolización como pública. La 
contradicción de lo transitivo y de lo intransitivo se disuelve en este punto: la 
simbolización social es intransitiva en cuanto que expone la clausura del espa- 
cio social abandonado a sus leyes — no hay afuera de este espectáculo — , y 
conserva una pertinencia objetiva porque es la simbolización de una sociedad. 
En este sentido, la representación literaria es representación que una sociedad 
se da a sí misma, e implica el realismo — que es a la vez mostración de lo real 
y distancia con lo real. Hay homología entre la economía de la representación 
literaria y la de la representación social. El paso de la representación a la auto o 
a la antirrepresentación en la literatura se interpreta como una perdida de referen- 
te, la ficción es en sí misma regulación de una producción de signos — sistema de 
autogeneración de signos del que escritores como Robbe-Grillct lian dado ilustra- 
ción en términos estéticos. La obra no se convierte por lo tanto en un arbitrario 
completo: sigue siendo todavía una manera de visión del mundo porque la pérdida 
del referente — la ficción es la exposición de los simulacros y de la apariencia 
engañosa (Baudrillard, 1972) — remite a la regulación de la simbolización 
social — el cuerpo social se simboliza produciendo signos, fragmentos de re- 
ales, dichos, exposiciones en el discurso de los inedia. La tesis constante, la de 
Habermas, la de Jauss, la de Baudrillard, es que esta pérdida del referente se 
confunde con una pérdida de locognitivo. La visión es visión vacía del mundo, 
como la sociedad contemporánea se deja ver mediante construcciones empíri- 
cas de lo real. La representación literaria funciona como funciona el espec- 
táculo que da de sí misma la sociedad. Lo intransitivo de la obra es también 
aquello por lo que ésta tiene una propiedad objetiva. 

Lo neutro, la textualidad de la ficción, la visión del mundo, relacionada con 
la conciencia de clase u homologa de la simbolización social, precisan la per- 
tinencia de la dualidad de lo transitivo y lo intransitivo y muestran en qué la 
representación y la antirrepresentación responden a situaciones de comunica- 
ción que implican representación y antirrepresentación en la Historia. Pero es- 
to deja intacta la cuestión de la relación de lo neutro y de la textualidad con esta 
evolución de la simbolización social y del estatuto de la representación li- 
teraria. Por lo neutro y la textualidad, la ficción es a la vez autónoma, temporal 
e histórica: es un modo de relato por sí misma, recolección y anticipación y, 
en realidad, representación que no corresponde a la variación de ¡a repre- 
sentación tal como ésta se da en la simbolización social. La interpretación de 
esta representación residual de la ficción es doble. Poruña parte, la serie de las 
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ficciones da fe de que ha ha! ido, de que hay comunidades de comunicación, 
esta remanencia de la representación de la ficción es la representación cons- 
tante de una comunidad simbólica. Habría que leer en Walier Benjamín una 
continuidad y una representación de este tipo en la confesión de la nostalgia, 
en la expectativa del mesianismo y en la universalidad del escrito traducible 
(G. Hartman, ¡980). Conviene destacar que Occidente, al pensar su historia 
literaria como continua, al nanativizarla, define ipso Jacio lo literario como 
una representación así y a esta representación como el lugar de un diálogo. 
La hermenéutica literaria es muestra de estos supuestos y relaciona con la pro- 
blemática de la representación la tesis husserliana: el lenguaje constituye el 
horizonte de los hombres en la historia. La literatura en la Historia y la repre- 
sentación de la que da fe tienen una función de identificación y de transferen- 
cia de las identidades, fuera de los límites históricos de las situaciones de co- 
municación y de simbolización. Por otra parte y a la inversa, a través de la crí- 
tica del dialogismo y de la intertextualidad de Bajtin se pueden recusar esta 
continuidad y esta aptitud de lo literario para la exotopía porque esta aptitud 
identificaría lo literario con un reflejo generalizado de sí mismo y de los dis- 
cursos en y por lo literario. Éste es uno de lo correlatos de las tesis de la anti- 
mímesis, de la antirrepresentación, el de asimilar toda representación a un po- 
der del representante sobre lo representado y el definir toda escritura y, por 
consiguiente, toda ficción, como aquello que le falta a este poder y no puede 
manifestar ninguna clausura ni ninguna fuerza rectora. Por lo tanto, la con- 
tinuidad de lo literario ya no ha de interpretarse como la continua propiedad 
de una representación, sino como una cadena de discursos a los que no se pue- 
de correlacionar con seguridad y nunca ofrecen en sí mismos legibilidad con- 
sumada. Los relatos y sus ficciones pierden toda pertinencia —representativa. 
Geoffrey H. Hartman (1975) recuerda que la representación en literatura y en 
arte accede siempre a una presencia no mediada —con carácter religioso— o 
a una aptitud para la presentación inmediata porque la representación pre- 
tende hacer de todo símbolo un signo y porque la representación que escapa a 
estos dos enfoques de la presencia es la de la muerte que, en la novela policia- 
ca, está relacionada con un campo visual —lo cual quiere decir que la repre- 
sentación no es represen!; ción de nada. Las obras literarias no son compati- 
bles entre sí más que por su ¡ncomplclud. 

De esto se concluye que lo literario no perfila una comunidad de comunica- 
ción y que el régimen del discurso literario es el de la discrepancia: ya no hay 
gran relato que haga de la narración y de la representación una comunidad de 
comunicación. Como lo indica Jean-Francois Lyotard (1983), lo narrativo se 
divide entre la tentación de despotismo —todo relato expone su propia autori- 
dad— y la anarquía —el pueblo de las historietas: los diversos regímenes de 
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discursos y reíalos no conenerdan. En realidad, se Irata de redefinir la dualidad 
de la representación y de la antirrepresentación. Es conveniente distinguir rea- 
lidad y referente: no se puede decir nada de la realidad que no la presuponga 
— para todo discurso hay un universo — , pero esta presuposición y el universo 
no se identifican con el referente. Toda ficción juega por lo tanto sobre el fon- 
do de lo que le es heterogéneo y la propia ficción es heterogénea a toda otra 
ficción. La actualidad de la teoría de la representación vuelve a esta constata- 
ción de lo heterogeno, entendido en doble sentido, heterogeneidad de los testi- 
gos de lo literario entre ellos y heterogeneidad de lo real frente a lo literario. Es 
decir, que el examen de la representación en literatura equivale a una notación 
de la deflación de la mimesis y a la interpretación de esta deflación. 

Así pues, Northrop Frye, en The great ende, dispone que la literatura mo- 
derna es la de lo demólico — de la muchedumbre — y por lo tanto, de la descrip- 
ción: esta lectura de lo moderno y de lo contemporáneo es lectura por remisión 
a la Biblia — lugar de un discurso y de una representación propiamente sincré- 
ticos. Anatoiny of criticism no trata exactamente de la representación, pero 
propone una historia de las relaciones de lo literario — y de lo figurativo de 
este literario — con la simbólica del poder. Los diferentes géneros literarios 
puedan ser clasificados de acuerdo con la capacidad de actuar del protagonis- 
ta, del personaje: sólo hay personaje principal en la medida en que está dado 
apreciar su aptitud para realizar aquello que se espera, se exige de él. Este 
principio normativo rige la caracterización y, en el plano literario — el saber 
de la mimesis — , traduce las ideas dominantes en una sociedad dada sobre la 
potencia humana y los límites de su ejercicio. Tipología y sucesión histórica de 
los géneros señalan un contorno decreciente de esta capacidad de actuar. Sur- 
ge, así, una disminución de la mimesis — entendida ante todo como la repre- 
sentación enciclopédica de lo real. La reanudación de lo pre-articulado es una 
degradación de éste. Para Auerbach, la historia de la mimesis se confunde con 
la historia de una desublimación. Del discurso de los semidiosas y de los hé- 
roes épicos a la novela contemporánea, de la igualdad de la medida de la que 
es portadora lo sublime y que asegura la perfección de la mimesis — en la 
igualdad de los objetos y de los seres de lo alto, de lo sublime, todo ser y todo 
objeto valen por ellos mismos y toda descripción es este valor (como sucede 
con el escudo de Aquiles) — , a la igualdad de lo contemporáneo, en la que hay 
que ver una desmesura, se pierde la mimesis asegurada, aquella que no remite 
tanto a un sentido como que no haga sentido en sí misma porque es la adecua- 
ción al objeto. En cierta manera, la mimesis es saber de esta caída, de la pérdi- 
da de la simbolización que la hacía posible. La creación literaria funciona por 
singularización — inevitablemente crítica. Al mismo tiempo que sigue siendo 
un requesii, la mimesis no deja de deshacerse — una especie de ley de la entro- 
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pía de lo literario y de la ficción. La historia de la mimesis se acerca al pensa- 
miento de la anti-mímesis. La notación de la mimesis sigue siendo, no obstan- 
te, la finalidad de este acercamiento. Se relaciona explícitamente a la mimesis 
con la falta de poder, con la ausencia de signo anagógico, con la constatación de 
la igualdad. Mimesis y mediación, en René Girard, indican que la generalidad 
de la representación resulta de la igualdad de los agentes y que las figuras del 
desmembramiento dan fe de la ambivalencia de toda representación — parcia- 
lizar en signos la mediación de la que depende. En Román des origines et ori- 
gine du román de Marthe Robcrt hay que leer otra variante de este juego de la 
deflación de la mimesis: realismo y antirrealismo o realismo formal están am- 
bos fuera de lo anagógico y ambos son prácticas del saber que tienen como 
condición la pérdida del origen. Representación, antirrepresentación: salvo si 
se sale de lo literario, todo se juega en la evaluación de la deflación de la mi- 
mesis. Esta deflación, legible en la historia de la mimesis, se destaca por el uso 
de la teoría lingüística: partición del significante y del significado por la com- 
probación de un falla de comunidad determinada: el pensamiento de la anti- 
mímesis rechaza que la comunidad se reconstruya sobre el poder de la repre- 
sentación. Todo lo que se escribe hoy sobre ficción, retórica, lectura y lector, 
habla, a partir de las tesis usuales de la retórica y de la lingüística, de esta co- 
munidad sin regla de los lectores y del libro. Lo literario no remite a algún sa- 
ber del mundo: muestra la actualidad y la serie de singularidades y de igual- 
dades. Es el saber de esta actualidad y de esta comunidad — que no es repre- 
sentación de esta comunidad — con la comprobación de la igualdad de los sig- 
nos, de la igualdad de todos los sujetos y de todos los reales, respuesta a la dis- 
crepancia de los discursos. 



EL ESTATUTO DE LO LITERARIO 

Representación, antirrepresentación, autorrepresentación: lo que está aquí en 
duda es el estatuto y el poder de lo literario. Estos términos siguen siendo im- 
borrables en la actualidad y exactamente recíprocos en que uno — la anti o la 
autorrepresentación — sugiere que el artificialismo del dicurso recoge el infi- 
nito del sentido de lo decible, y el otro — la representación — señala un impe- 
rialismo del realismo — la palabra justa y su decir sin residuo. En la relación de 
lo literario con los otros modos de expresión — la relación de la literatura y de 
la pintura es paradigmática porque vuelve a interrogar histórica y teóricamen- 
te lo que puede simbolizar con el texto — , surge la pregunta esencial que plan- 
tean las tesis sobre la representación y la antirrepresentación. ¿En qué son 
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convertibles los sistemas seniiólicos de base diferentes (É. Bcnvcnislc, 1974)? 
O también, ¿en que puede darse la literatura como una realización pansocioló- 
gica y pansemiótica porque ésta sigue siendo la intención de la representación 
y de la antirrepresentación? Sería conveniente dejar de avanzar teóricamente 
siguiendo la especularidad de los duplos. Lo inverso de la representación no 
es la antirrepresentación, sino lo que a la vez es heterogéneo de la mimesis y 
de la anti-mímesis: lo impresentable marca la falta radical de relación entre el 
sujeto y el objeto; el sujeto se define según la exclusión del olro y está obligado 
por lo tanto a mantener un discurso del horror sobre sí mismo y sobre todo (J. 
Kristeva, 1 98 1 ). Ningún discurso de lo real es definible y todo acercamiento a 
lo real está dado como un peligro. Llegados a este punto, todo relato y la no- 
ción misma de ficción se vuelven caducos porque ya no hay lugar para jugar de 
manera reglamentada la frontera de la interioridad y de la exterioridad. Decir 
representación y antirrepresentación, decir aptitud referencial y autonomía de 
la obra de acuerdo con un juego estricto de oposiciones equivale a sostener lo 
real y la materia lingüística como consumados porque éstos serían entonces el 
lugar de que esta autonimia a veces, y otras, de esta aptitud referencial. Salvo 
que se dé por mítica o propiamente simbólica, la representación nunca está con- 
sumada. Provisional, puesto que no es más que lo que funciona puntualmente 
de acuerdo con la autoridad del lenguaje y la autoridad de las cosas, la repre- 
sentación es simultáneamente repetición y diversidad. La representación indi- 
ca que subsiste un insolvente del lenguaje y de las cosas. Salvo si se hace pasar 
por la síntesis del lenguaje, la antirrepresentación es dueña parcial y finita — es 
precisamente secundaria en relación con el lenguaje. Este insolvente, el objeto 
de la ficción, hace de éste una inclinación frente al lenguaje y a lo real; es el 
indicio de la incomplctud de la ley del lenguaje y de la ley de lo real. Hay un 
arbitrario de la obra y, en consecuencia, de la mimesis; hay una emancipación 
de la representación de toda razón reflexiva — la que inscribiría explícitamen- 
te a la representación en el sistema de las mediaciones. Lejos de leer en ello la 
oposición habitual entre representación y antirrepresentación, es conveniente 
señalar que la obra atrae al lenguaje en sí misma y que esta abundancia de 
lenguaje produce precisamente representación. La obra es mimética en la me- 
dida exacta en que retoma del lenguaje su principio de síntesis y en que hace 
de su existencia la certidumbre de una comunicación: la comunicación está 
planteada en el seno de lo que se comunica, la obra.' No se puede hablar ni de 
un identidad en sí misma, ni de un remito de la obra sobre el lenguaje o sobre 
su afuera. No se puede concluir que la obra, construcción que rechaza los es- 
quemas constrictivos, carezca de semejanza. Suponerla así equivaldría a defi- 
nirla como propiamente ideal y a interpretar el momento de la creación según 
una paradoja, el que se remite al lenguaje puede sobrepasar este lenguaje en un 
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discurso que sería apto para hablar por sí mismo. Que la obra sea a la vez autó- 
noma y representativa, objeto mediato y objeto inmediato, muestra que la obra 
alcanza una objetividad, la que debería extraer del lenguaje, y que no puede 
dar esta objetividad más que mediante el juego de su propia autonomía (T.W. 
Adorno, 1974). Esta ambivalencia extrae su significación de la situación de la 
obra: en un mundo en el que la mediación es universal, queda excluido que 
la obra logre fingir la inmediatez, pero está garantizado que puede rechazar las 
identidades que proponen estas mediaciones. La partición entre mimesis y an- 
ti-mímesis corresponde, no tanto a la de las dos lógicas de creación y de defi- 
nición de las obras, como a la notación de la paradoja de la obra. La síntesis que 
constituye la obra se realiza contra la dominación del logos y de la mediación; 
esta síntesis no instaura ni su propio logos, ni su propio mito; se da como uni- 
dad provisional dentro de estas mediaciones y de este logos y, por esto, como 
apta para manifestar un modo de objetividad. 
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Desde la publicación de la obra de Hirsch, Vuitdity in interpretation (1967), 
las cuestiones relativas a la justificación de las proposiciones en lo que a la 
literatura se refiere se han hecho más insistentes. Según el diccionario Web- 
ster, la validez "se ha de basar en una verdad objetiva o en una autoridad reco- 
nocida generalmente".' Pero raras veces se hace mención en nuestros días a una 
verdad objetiva, ¿y qué autoridad es reconocida todavía en general? No es ex- 
traño que la cuestión de la validez de nuestras proposiciones sobre la literatura 
no pueda encontrar respuesta fácil. Hasta ahora el debate ha tomado dos direc- 
ciones. En primer lugar, el objeto de los estudios literarios se ha desplazado de 
la interpretación de textos aislados al examen de la comunicación literaria en 
contextos sociales particulares. Este desplazamiento, sin embargo, no ha impli- 
cado en lo inmediato hipótesis que se hayan ganado un consenso. Por lo tanto, 
era necesario algo distinto: más que buscar una validez absoluta, hemos apren- 
dido a distinguir diversos grados de certidumbre y a buscar en virtud de qué 
reglas una proposición particular puede ser considerada correcta. 

Si las reglas de un argumento no se ponen en duda, las calificamos de ideo- 
lógicas. Por eso la popularidad de la Ideologickritik es un síntoma de una crisis 
epistemológica. 



LA DISTINCIÓN DEL SUJETO Y DEL OBJETO EN ESTUDIOS LITERARIOS 



La determinación del objeto de los estudios literarios no puede ser conducida 
a una elección banal entre la interpretación textual y el examen de la comuni- 
cación literaria, pero puede hacer que intervengan otros elementos. Uno de los 
criterios principales que permiten optar por una u otra posibilidad consiste en 
preguntarse si el sujeto de estas actividades es distinto del objeto del examen. 

1 Traducido del Wrbsicr's Ninth New Collcgiute Diaiomuy (1986). 
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En un debate reciente en Alemania, Norbert Groebcn ( 1977) ha establecido 
claramente la necesidad de una separación del sujeto y del objeto, y Siegfried 
J. Schmidl ( 1 980, 1982) el de una distinción entre el participante y el observa- 
dor. En un capítulo de este volumen, Ibsch defiende el punto de vista de ambos. 
Pero otros, más cerca de la tradición hermenéutica, como Paul Ricceur (1 969), 
Hans Robert Jauss ( 1 970 a), René Wellek ( 1 960), Claudio Guillen ( 1 985) y, 
en este volumen, Mario Valdés, sostienen en cambio que, en los estudios litera- 
rios, la separación total del sujeto y del objeto es ficticia y hasta indeseable. Se- 
gún ellos, el análisis y la interpretación, la interpretación y la evaluación van a la 
par. Uno de sus argumentos consiste en afirmar que el hecho de escoger un texto 
y no otro con miras a examinarlo dota al texto de un valor. Fin segundo lugar, 
sostienen que el objeto de los estudios literarios está cargado de valores (Wel- 
lek. 1960, 15), y, en tercer lugar, han llamado la atención en numerosas ocasio- 
nes sobre el hecho de que es cosa del investigador literario mostrar el valor de 
los textos literarios que nos lega la tradición (por ejemplo, Jauss, 1977). 

Estos argumentos son o bien falsos o bien inaplicables o ambas cosas. El 
aserto de que la selección de un objeto dota a éste de valor no puede ser nega- 
do, pero la elección de un objeto con miras a una investigación no tiene ningu- 
na razón para entorpecer las reglas de investigación que se aplican después de 
esta elección. A pesar de que la elección es valorizadora, se puede hacer una 
distinción entre la elección del objeto y el examen del objeto, entre el interés 
subjetivo y la gestión científica. En la práctica, es posible que la selección del 
objeto que se ha de examinar la haga alguien diferente a quien llevará a cabo la 
investigación. (Pensemos en la relación enseñante-enseñado, o en la investiga- 
ción colectiva, o en la investigación que encargan editores o cualquier otra ins- 
titución.) En otras palabras, la elección de un objeto de investigación en un 
determinado momento no implica ipso fado que la distinción sujeto/objeto no 
pueda producirse en los estudios literarios. 

El segundo argumento es falso y carece de pertinencia. Los textos literarios 
no están cargados de valor. El punto de vista de que la literatura encarna el 
valor emana de la teoría que hace del valor parte integrante del objeto, inde- 
pendicntemente de un observador potencial. Podemos exponer por lo menos 
dos objeciones a la teoría del valor intrínseco. En primer lugar, la teoría no 
puede explicar ni los grandes deslizamientos de la evaluación en el transcurso 
de largos periodos, ni las grandes diferencias de evaluación entre contemporá- 
neos inteligentes. Después, como ha sugerido Nicolás Rescher (1969), no hay 
ningún medio de establecer la presencia de un valor en un objeto específico, 
independientemente de la observación humana. ¿Cómo podemos saber si una 
aurora es bella si no hay nadie allí para verla? La teoría del valor intrínseco 
tiene un poder explicativo muy endeble y además no puede ser criticada. Esta 
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teoría h. cedido ampliamente el lugar a la teoría de. valor relanvo es dec r 
n c 1, -üribución de un valor a un objeto por un sujeto depende tanto de las 
, I ■ es del objeto como de criterios, de conocimientos, de m.crescs y de 
d os cioní i Si . En consecuencia, la noción de textos .itéranos carga- 
do de vlr se ha de rechazar para sustituirla por la concepcon de que los 
fextei lUcrarios "llevan" a sus diversos receptores a atribuirles mas o menos 
va o A pesar de su falsedad, el argumento que hace de los textos . eran o 1 
depósito de valores se podría reformular de la s.gu.cnte manera, los textos 
So on textos que algunos lectores consideran que tienen un valor y tal 
C 1 que no nefariamente) también lo considera así e. u^sUgador que 
estudn estos textos. No obstante, no hay ninguna razón para que el valor que se 
atribuye a un objeto influya en las reglas de la vía científica. S, con emp lamo 
a otras proles ones científicas, se presenta la m.sma s.tuacon el botánico 
^ Z una ñor o e. cirujano que opera a su mujer no t.cnen n.nguna zon 

<ifi «nieto v del objeto no tiene electo. 

Fl tercer a gumento contra la distinción de. sujeto y del objeto tamb.cn « 
enSb No hty ninguna obligación de hacer automáticamente de un ,nv 

o lí se puede negar que mucha, veces, en la práctica, hay dtv.s.ó 
d t jo e,u e e estudio universitario de la literatura, de larga duraoon po 
í y la crítica de obras contemporáneas en las revtstas hiéranos y en 
a rc Y cuando sucede que alguna persona combina un tn.eres corteo 
o I ra.ura con la práctica de la crítica literaria, esta persona genera ^ 
s consciente de que las reglas de la investigación umversUar, so fe re c 
de las de la crítica literaria -la investigación descarta la subjet.v.dad y la en 

alZ^r^universitarios que no aceptan e, principio de ,a s, 
p JaSn de, sujeto y de, objeto y podría ser que la * 
, de lo que hemos dado a entender. Cuando Jauss (1977, 9) se vale de las 
; Íb Ss ^ .a crítica, de la evaluación y de la rcevahutción e at.d.c, 
literaria (ApplikaHon). su argumentación es s.m.lar a la de Schm.dt cuando 
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observador, J^^^^^ ^ Pápame y 

rarios, la tentación que con si Z d a,a Es P os ' b, e q»e en los esludios lite- 
con la naturaleza palTeme ;. ^í^?' * el objeto tenga que ver 

términos de len^e ' ™ n se " " ^ qUe M ha de d¡sc ««"n 

haga en un estilo >it ario en ue S e , ^ ^ CS ' a d¡SCUSÍÓn »^ia se 
S«aiger en su Die Kunst torZ^^Z™' ^ !° '"'^^ EmÍI 
curso de, sujeto por el de, objeto no puede ser eludida COn '" C ' Ón dcI di - 

«-~^^ 

~d^^ 

los resultados. Parece ser „ ue l Problemas y con la aplicación de 

a 'a Psicología, pas do por . I "ock ^ ^ * f '' SÍCa y ,B " lcdici » a 

dios literarios sobre é s , oX, S ° C ' 0, ° 8 '. a - La confusi °n reinante en los esíu- 

maciónsobrlSso ^ io " 

problema epistemológico En VeV^M d,SC 'P Ilna " *™ aportado a este 
contemplar 'como un M P e 2 "u í " .T'^ C¡enlífÍCaS SC pi,cde " 
de la investigación cié S e" sel P ' enmed¡ ° rCpreSenta ,a ««na 
la izquierda^ ; Z d T™? re8 ' aS * ' 3 cienc,n - la P ar * * 
"•as, y la de la derecha us ir a a J° ' ".T " Se,eCC¡6n de ,0S Pu- 
blicación. Cada escen d i n 1 , " * rCSU,lados - incluida la pu- 
rificativo en v tuL £T eE t "dT^" ^ P " Cde 
carecer de efecto social L n n, C,en,í ' ÍCa (parle de c,,,11ctiio ) V 
medida en que n ^ de t^™" "7*" ^ d ««™í"«* por lí 
problemas científico' y po u « S" P " e C C ° n,ribuir a Iver a,gunos 

-Pooen,o,ca m po.^ U X°¿ ^"^r^ 
sirven para establecer la nprti,^nn¡ • , 4) " Los cn 'enos que 

les de, evaluador -en ea d 1"^' T dC Conce P-ones socia- 

evolución futura de sr ^ ^1 ' í ÍdM qU6 és « C Se hace Je 'a 

'a Pertinencia socia, de" Ív „S Ja ^ dem0Crá,ÍC0S - ,a evall ' a -'" ^ 

de cada estudiante que d. JZTüZZ ÍT " Carg ° de Cada pn>fesor 0 

mi.es determinados ^ort ins, "a e, T C ° nCret °' den,ro de '«* 

jerarquizados, la pertinencia sorinl , r ia facultad. En otros países más 
evidente que los cHt ¡rd H ° M ^ ' a ¡de ° lo g ía del es 'ado. Es 

fica son más bien di fe re ,e H? " TlT ^ de ,a P Brti "™ia cientí- 

'erés desde e, punto 'íü ^n" 58 "° ,ÍCnCn MÍ,lgÚn ¡n " 
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a la elección de un problema determinado tendrían que ser identificados clara- 
mente. Pero en cuanto un problema dado es el que se mantiene — por las razo- 
nes que sea — el investigador entra en la escena en la que las únicas que pre- 
valecen son las reglas de la gestión científica. Las repercusiones sociales de 
los descubrimientos posibles sólo se tomarán en consideración en el momento 
en que los resultados de la investigación se darán a conocer. Entonces es cuan- 
do se plantea la pregunta de saber si los resultados se han de utilizar y cómo, y 
esto es una cuestión de oportunidad — y muchas veces de rentabilidad econó- 
mica — a laque encontrarán una respuesta las instituciones y los gobiernos más 
que los universitarios. 

Mantener la separación de las tres escenas de la actividad científica tiene por 
objeto la salvaguarda del terreno (la escena de enmedio) en el que se aplican las 
reglas de la gestión científica. Si las reglas de la escena de enmedio estuvieran 
contaminadas por preocupaciones sociales o utópicas, llegaría a ser imposible 
llegar a resultados confiables, y esto en una investigación que podría tener ob- 
jetivos sociales. En interés de aquellos que administran y gobiernan, en alguna 
parte de la sociedad se ha de mantener un santuario en el que la actividad se base 
en criterios científicos tales como la objetividad, la confiabilidad y la validez. 

Hay que reconocer, por supuesto, que el santurario de la investigación cien- 
tífica no siempre se caracteriza por la pureza de razonamiento que nos gusta- 
ría. Karl Popper (1972) sabía sobradamente que los investigadores son seres 
humanos falibles a los que a veces les interesa poner su teoría al abrigo de la 
crítica. Thomas Kuhn ( 1 970) puso de manifiesto que, para defender sus puntos 
de vista, hay grupos de investigadores pertenecientes al mismo paradigma que 
recurrirán a medios diversos, no todos ellos científicos. Feycrabend (1975) ha 
ido incluso más lejos cuando ha afirmado que la evolución de la investigación 
científica es esencialmente irracional. 

Para prevenir cualquier intento de conferir una inmunidad a las teorías, uno 
de los primeros criterios de la vía científica consiste en exigir que los enuncia- 
dos se formulen de manera que en principio puedan ser criticados y hasta refu- 
tados. Esto es lo que Popper (1934, 1959) ha denominado la falseabilidad de 
los resultados científicos. Popper también exigió que pueda haber crítica en la 
práctica, es decir, que haya ocasiones de intercambios y de críticas en las pu- 
blicaciones científicas; además, Popper tomó partido por una prensa libre y 
una sociedad abierta. Más profunda es su convicción de que los resultados 
científicos siempre se tendrían que presentar, ya sea como hipótesis, ya sea 
como enunciados, aunque sólo hayan sido objeto de una confirmación provi- 
sional. Toda "verdad" es provisional y susceptible de ser enmendada. Esta es 
una de las razones por las que el término "verdad" está cada vez más descarta- 
do de las discusiones epistemológicas, y cuando aparece es cntic comillas. 
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Se puede aplicar un razonamiento análogo a la noción de "objetividad". Por 
muchos que sean los esfuerzos desplegados, los investigadores no lograrán 
deshacerse de sus motivos subjetivos y olvidar su interés científico o incluso 
material. Se puede contemplar la separación del sujeto y de! objeto, pero la 
separación no se materializa. Algunos científicos han sostenido que el objeto 
de la investigación tendría que ser visto como una construcción del sujeto 
(Schtnidl, 1 985 b; Kriz, 1985), lo cual impediría cualquier separación clara 
entre ambos. Al menos en la práctica — si no es que en la teoría — , puede haber 
interferencia del sujeto y del objeto, pero en todas las disciplinas se tendría 
que plantear como norma el principio de la escisión del sujeto y del objeto. 
Cuando esta norma dejara de aplicarse, la crítica de la confusión del sujeto y 
del objeto ya no sería posible y esto sería el fin de una estrategia decisiva que 
permitiría lograr resultados claros y confiables. 

El problema de la relación entre el sujeto y el objeto es sumamente comple- 
jo, en particular en el caso del objeto de los estudios literarios, cuando se des- 
cubre que no se trata simplemente de escoger entre la interpretación de los 
textos y el estudio de la comunicación. Es necesario contemplar que el terreno 
de estudio se extiende de la lectura asimiladora de los textos particulares al 
estudio objetivo de la comunicación literaria, de sus códigos y de sus conven- 
ciones. Entre estos extremos opuestos que son la lectura hermenéutica de los 
textos y el estudio imparcial de los sistemas literarios, están la historia litera- 
ria, la crítica literaria y la enseñanza de la literatura, que pertenecen asimismo 
a la vasta disciplina del estudio de la literatura. Estas diversas ramas manifies- 
tan la interferencia del sujeto y del objeto en grados diferentes, y hay que pre- 
guntarse si estos diversos terrenos tienen cada uno de ellos sus propias reglas 
que les permitan determinar la Habilidad de sus enunciados. Para responder a 
esto, vamos a examinar en primer lugar cómo reciben su justificación los enun- 
ciados científicos en general. Después, esbozaremos un cuadro de investigacio- 
nes empíricas que se han llevado a cabo o que son susceptibles de emprenderse 
y cuyos resultados pueden se 'controlados de una u otra manera. Por último, nos 
dirigiremos al campo de la historia literaria, donde la posibilidad de verifica- 
ción empírica es limitada o hasta inexistente, y terminaremos con un breve co- 
mentario sobre las reglas de la crítica literaria y de la enseñanza de la literatura. 



LA JUSTIFICACIÓN DE LAS HIPÓTESIS CIENTÍFICAS 

Toda investigación — incluido el campo de la literatura — puede empezar con 
vagas intuiciones o especulaciones y pasa después por una fase de conceptúa- 
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lización, para producir por último enunciados que pueden ser verificados y 
que, si han resistido a la crítica pertinente, pueden ser considerados provisio- 
nalmente verdaderos. En este sentido, la afirmación de Popperdeque, en prin- 
cipio, en la investigación científica no hay más que un método es sostcnible. El 
término científico, cuando en ingles se aplica al mundo de las humanidades 
puede parecer problemático (sin embargo, éste no es el caso en francés, en ale- 
mán, en ruso, en chino, en hebreo y en muchas otras lenguas), pero esto no es 
más que un detalle comparado con el problema más grave de la manera en que 
se pueden verificar las hipótesis, lo cual equivale a plantear el problema de la 
legitimidad de los juicios sobre la precisión o la validez de las hipótesis o pro- 
posiciones llamadas científicas. 

No ignoramos por supuesto la problemática que plantean los argumentos de 
la sociología del conocimiento o filósofos posmodernos como Lyotard (1979), 
y no obstante, si queremos mantener discusiones por encima de las fronteras 
nacionales y culturales, necesitamos normas comunes que nos permitan sepa- 
rar lo justo de lo falso, el enunciado válido del enunciado inválido. La pregunta 
es la siguiente: ¿cuáles son nuestros criterios de validez científica? Hemos de 
resolver este problema epistemológico si queremos ser tomados en serio por 
nuestros colegas tanto dentro de las humanidades como fuera de ellas. Si no 
logramos encontrar una solución a este problema, corremos el riesgo de que- 
dar a merced de cada nueva moda. Es molesto constatar, en efecto, que a inter- 
valos de diez o veinte años, nuestra disciplina parece que pasa a un paradigma 
totalmente nuevo; después del positivismo, hemos presenciado el ascenso de 
la nueva crítica y del estructuralismo, a los que han sucedido el posestructura- 
lismo y la desconstrucción, especialmente en Francia y en Estados Unidos, y 
en éstos parece que a su vez se está cediendo el lugar a un nuevo historicismo. 
La falta de continuidad en los estudios literarios, fuera de la acumulación de 
pequeños hechos en la biografías y en las enciclopedias, constituye un grave 
defecto. Cada nueva generación siente la necesidad de producir nuevos con- 
ceptos de la literatura, nuevas teorías de la literatura. La crítica de los resulta- 
dos de las investigaciones hechas en el pasado es necesaria, evidentemente, 
pero ¿hay que empezar cada vez de cero? 

Parece que hay tres criterios principales que permiten evaluar los enuncia- 
dos científicos. Encontramos en primer lugar el principio conocido de que una 
proposición es correcta y válida si corresponde a los hechos empíricos que se 
propone describir. El enunciado se legitima por su correspondencia con los 
hechos. Después, una proposición se puede considerar válida en virtud de su 
coherencia con las teorías a las que se considera fundadas. En este caso, el 
enunciado es legítimo por su compatibilidad (coherencia) con las teorías en 
curso. Por último, se considera válida una proposición en virtud de su recepti- 
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bilidad en el seno de un grupo de investigadores determinados. Por lo tanto, el 
enunciado es legítimo porque hay consenso (cf. Rescher, 1973; Kriz, 1985, 8). 

No obstante, las cosas se complican cuando nos damos cuenta de que, por 
regla general, ninguno de estos criterios basta por sí solo para la legitimación 
de enunciados científicos. Estos criterios se aplican juntos, aunque lo más fre- 
cuente es que sea uno de ellos el que domine. Durante mucho tiempo, el crite- 
rio de correspondencia (acuerdo con los hechos) ha sido considerado suficien- 
te para establecer la validez de las proposiciones científicas. Sin embargo, en 
nuestra época, diversos autores (Poppcr, 1973, 341-361; Gombrich, 1977, 23; 
Finke, 1 982, 111) han puesto en duda la existencia de una percepción neutra e 
independiente de las expectativas y los intereses de aquel que percibe. Y aun 
cuando se sostuviera — contra las observaciones psicológicas — que es po- 
sible percibir hechos aislados independientemente de su contexto, habría que 
comprobar que, como los hechos están vinculados entre sí, se introduce un 
elemento de interpretación basado en el concepto decausalidad y las tomas de 
posición recibidas en una colectividad determinada. Ya en 1 873, Nictzschc, en 
Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinn, pretendía que todo lo 
que sabemos de las "leyes de la naturaleza" es lo que nosotros proyectamos en 
ellas: las nociones de tiempo y de espacio, y las relaciones de sucesión y de 
número (Nietzschc, 1960, m, 318). Parece que la epistemología moderna ha 
adoptado esta manera de ver así como su máxima: "No hay hechos, sólo hay 
interpretaciones" (Nietzsche, 1 960, ni, 903). Mediante una especie de parado- 
ja es como se llega a la conclusión de que el reconocimiento de los hechos está 
subordinado a la concepción teórica que se tiene de un hecho, y más especial- 
mente, que la pertinencia de los hechos responde a una teoría de lo que es per- 
tinente y lo que no lo es. 

Esto nos lleva al dilema de que toda verificación de las teorías se ha de hacer 
en función de los hechos que a su vez están subordinados a la teoría en cuestión 
o a alguna otra. Existe una tensión evidente entre la idea de que la percepción 
está guiada por un marco teórico o mental y la afirmación de que los hechos 
deberían ser reconocidos igualmente cuando no corresponden a un marco 
mental preexistente. 

En las publicaciones recientes, la importancia del marco mental o de la con- 
cepción teórica como guía ha sido destacada en detrimento del valor de la ob- 
servación directa. Así pues, Siegfried J. Schmidt, cuyas teorías se consideran 
empíricas, busca un apoyo en la compatibilidad de las concepciones teóricas 
que suscriben una serie de investigadores y a las que se considera por esto "in- 
tersubjetivas", más que en la observación directa de los hechos (Schmidt, 1 980, 
6-7; cf. Finke, 1982, 108-1 16). En realidad, Schmidt hace hincapié a la vez 
como criterio en la compatibilidad y en el consenso. 
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Hace algunos años, J..I.A. Mooij (1979), al tratar el dilema de la verifica- 
ciói) por medio de la observación empírica guiada por un marco teórico, llega- 
ba a la conclusión de que las teorías de las humanidades difícilmente pueden 
ser objeto de un control y sólo tienen, en consecuencia, una función heurística. 
Las teorías de las humanidades pueden servir de "faros", una sugerencia que 
hizo en primer lugar Karl Popper en un contexto algo diferente (Poppcr, 1973, 
341-361). 

No obstante, es imposible atenerse únicamente a los criterios de intersubje- 
tividad y de coherencia con las teorías recibidas. Por razones de interés, de in- 
dolencia o de prejuicio político, una colectividad de investigadores puede tratar 
de defenderse de la crítica. Si loque se quiere es el progreso, la crítica tiene que 
poder ejercerse y se han de examinar los hechos nuevos. Recientemente, von 
Glasersfeld (1985) permitía entrever una solución al dilema de la confirma- 
ción de las teorías por medio de la observación guiada por la teoría sugiriendo 
— refiriéndose a Piaget (1937) — que en todos los procesos de aprendizaje se 
puede corregir un marco mental por medio de experiencias incompatibles con 
este marco. En efecto, no podríamos sacar lecciones de nuestros errores si la 
concepción que nos hacemos del mundo no pudiera ser corregida por expe- 
riencias anómalas. 

Las tres grandes formas de legitimación — acuerdo con los hechos, cohe- 
rencia teórica y consenso — parecen parcialmente válidas. Una o dos de ellas 
podrían ponerse en primer plano, pero se puede afirmar que no estamos cerca 
de la legitimación óptima más que cuando los tres tipos de legitimación se apli- 
can. Este argumento es probable que busque un apoyo en la práctica social; en 
la búsqueda de una certidumbre, se estima particularmente el recurso a los he- 
chos, así como a la compatibilidad y al consenso. 

Queda todavía mucho por decir sobre la legitimación tripartita tras la que se 
atrinchera la validación de los enunciados científicos. En algunas disciplinas, 
cuando una de las formas de legitimación es más conveniente, se le da prefe- 
rencia sobre las otras. En física experimental, el criterio de correspondencia 
con ios hechos observados es importante. La física teórica, en cambio, cuenta 
mucho con el criterio de coherencia con las teorías en curso. En las humanida- 
des, la intersubjeti vidad o el consenso se ha considerado con frecuencia en un 
conjunto de investigadores como una legitimación suficiente. No obstante, co- 
mo ya lo hemos indicado, los otros criterios no pueden dejarse de lado. La físi- 
ca experimental no puede descartar el criterio de coherencia teórica, como 
tampoco la física teórica puede dar la espalda a las experiencias logradas. Asi- 
mismo, el investigador en literatura no puede fiarse sólo del consenso; la nue- 
va crítica y el cstructuralismo, que se contentaron con el consenso, se metieron 
en un callejón sin salida sin darse cuenta de ello. Es totalmente evidente que 
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los enunciados científicos son más poderosos y tienen mayor oportunidad de 
sobrevivir si se apoyan en las tres formas de ligitimación. 

Los descubrimientos de los investigadores literarios podrían llegar a ser más 
fiables y, en consecuencia, el estudio de la literatura ganaría en continuidad, si 
las hipótesis científicas sobre la literatura y la comunicación literaria estuvie- 
ran apoyadas, no sólo en el consenso, sino también en la correspondencia em- 
pírica y en la coherencia con las teorías recibidas. Y si estos objetivos no pue- 
den realizarse en lo inmediato, la validez relativa de nuestras proposiciones se 
podría establecer en términos de grado de satisfacción de estos diversos crite- 
rios. La validez de nuestros enunciados en el campo de los estudios literarios 
se expresaría mediante más o menos pruebas empíricas, más o menos coheren- 
cia teórica y más o menos receptibilidad por un grupo de investigadores. 

Para evitar la inadmisible protección de las hipótesis científicas — que en 
principio son sólo provisionales e hipotéticas — , se ha de derrumbar el muro 
que separa a las humanidades de las ciencias sociales. La intersubjetividad no 
se ha de confundir con el acuerdo reinante en un cenáculo, y para impedir la 
inmunidad de las creencias intersubjetivas, el control de los enunciados ha de 
tener una dimensión interdisciplinaria (Schmidl, 1980, 2-3). Las observacio- 
nes de un investigador literario sobre la estilística, la experiencia estética o las 
relaciones sociales entre los escritores y los lectores tendrían que ser accesi- 
bles a la crítica por parle, respectivamente, de lingüistas, de psicólogos y de 
sociólogos. Cuando estas observaciones hayan pasado con éxito la crítica pro- 
cedente de otras disciplinas, entonces podrán servir a los investigadores de es- 
tas disciplinas y enriquecer así nuestro conocimiento general del hombre y de 
la sociedad. La verificación intersubjetiva librará a los estudios literarios de la 
reputación que tienen de basarse en convicciones personales. La verificación 
interdisciplinaria va más lejos y permitirá separar, siguiendo diversos puntos 
de vista, los resultados confiables del resto y poner los resultados confiables a 
disposición de un público más vasto. La verificación ¡nterdisciplinaria extien- 
de así el terreno de la confirmación intersubjetiva y priva a los estudios litera- 
rios de su torre de marfil elitista. Por último, la verificación intercultural — la 
prueba de los resultados, demasiado tiempo confinada a una sola cultura, ex- 
tendida a escala mundial — daría una base a las pretensiones de validez univer- 
sal de las hipótesis científicas. La prueba ¡ntercultural liberaría a los estudios 
literarios de sus orejeras etnocéntricas. A cambio, los límites de la intersubje- 
tividad tendrían dimensión global. 

Estas posibilidades de ampliación de la certidumbre intersubjetiva están te- 
ñidas de optimismo. En efecto, a consecuencia de la evolución de las condicio- 
nes históricas — el advenimiento de las ciencias sociales, los medios moder- 
nos de almacenamiento y de investigación sistemática de una información 



386 



DOUWEIOKKEMA 



cada vez mayor, la circulación y los contactos incrementados entre las diver- 
sas culturas—, la posibilidad de progresar está ahí, aunque no se pueda estar 
seguro de que los investigadores en literatura la aprovechen. También se pue- 
de presentar una visión menos optimista. A consecuencia de los mismos cam- 
bios históricos, el estatuto de los estudios literarios está también amenazado 
debido a un descenso del valor de las formas tradicionales de legitimación. Ni 
el consenso ni la coherencia teórica son ya los únicos ni los más importantes 
modos de justificación de las hipótesis respecto de la literatura. Es indudable 
que por la influencia de los desarrollos modernos de las ciencias sociales, se 
pide cada vez con mayor insistencia que el consenso intersubjetivo esté apoya- 
do por la prueba empírica. Diferente en esto de la época positivista, la investi- 
gación empírica moderna ya no tiene una fe ciega en los hechos, sino que cuen- 
ta, antes bien, con un juego delicado entre la teoría y la observación. Con un 
éxito variable los diversos aspectos de la comunicación literaria han sido obje- 
to de un examen empírico del que trataremos en la sección que sigue. 



LA INVESTIGACIÓN EMPÍRICA Y LA COMUNICACIÓN LITERARIA 

La opinión de que la observación de los hechos está ya cargada de considera- 
ciones teóricas se puede interpretar como sigue. Por una parte, los fenómenos 
observados se pueden considerar hechos empíricos si han sido descubiertos 
por medio de una observación guiada por la teoría, como sería el caso del em- 
pleo de métodos analíticos explícitos; estos hechos son conformes a un mode- 
lo del mundo preexistente (marco mental, concepción teórica) que es el que 
ante todo ha proporcionado los instrumentos de análisis. Por otra parte, los le- 
nómenos observados también pueden ser considerados como hechos empíri- 
cos cuando no parece que se conforman a un modelo del mundo preexistente 
(marco mental, concepción teórica) y contradicen la teoría que orienta a la in- 
vestigación. La observación guiada por la teoría puede entonces llevar ya sea 
a la confirmación, ya sea a la refutación de la teoría que orienta sus investiga- 
ciones. Popper ( 1 934, 1 959) y Piaget ( 1 937) han insistido en la posibilidad de 
corregir los modelos comunes del mundo. 

Los hechos empíricos que son objeto de la discusión que sigue están extraí- 
dos de observaciones guiadas por los conceptos teóricos que se encuentra, 
por ejemplo, en los trabajos de Vodicka ( 1 942) y Jakobson (1960), en especia! 
en lo que se refiere a la producción y la recepción de los textos, y los seis fac- 
tores de la comunicación literaria (destinador, destinatario, contacto, mensaje 
(texto), contexto (social) y código). Nosotros abordaremos brevemente: a) la 
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producción de textos con una intención literaria; b] la recepción de los textos, 
sea cual sea la intención que haya presidido su producción; c] la difusión de los 
textos cuyo proyecto es la recepción literaria; d) el análisis de los textos que se 
han recibido como literatura por algunas partes del público lector, incluida la 
relación mantenida por estos textos con sus contextos sociales; e] los códigos 
que se pueden construir en función de una explicación de lo que se hace posi- 
ble la comprensión de un texto reonocido como perteneciente a la literatura 
por un determinado público lector. 

a. La producción de textos con intención literaria 

En principio, la investigación documental y la investigación experimental son 
posibles en lo que se refiere a la producción del texto, pero los hechos produ- 
cidos por estos dos géneros de investigación difieren considerablemente. Las 
experiencias han de ser concebidas de manera que los resultados esperados 
sean previsibles; la experiencia misma implica el control de una hipótesis. Si 
la experiencia se ve coronada con el éxito, tiene una función explicativa, sobre 
todo si puede repetirse. En el modelo llamado estándar de la investigación ex- 
perimental hay una simetría entre la previsión y la explicación. 

Puede suceder que el control de algunos aspectos de la producción literaria 
recurra a entrevistas de escritores o a que se observe a los escritores en acción. 
Esta investigación experimental de la producción se limita por supuesto a los 
autores vivos, que en general no son informadores muy bien dispuestos. Des- 
pués de la encuesta experimental sobre la inteligencia y la personalidad de los 
escritores de vanguardia deSchmidt y Zobcl (1983), parece que las condicio- 
nes favorables a su experiencia no están materializadas. Hasta ahora, la in- 
vestigación empírica sobre la producción de textos con intención literaria ha 
permanecido como un campo subdesarrollado. Los obstáculos, de naturaleza 
metodológica, son graves. 

Otra manera de examinar el instante creador consiste en analizar la informa- 
ción aportada por los autores en sus cartas, sus diarios, sus declaraciones pro- 
gramáticas (manifiestos), su crítica literaria y tal vez también sus creaciones. 
Este tipo de investigación documental se ocupa de textos que son únicos en la 
medida en que han sido producidos por una persona determinada en un mo- 
mento determinado y en un lugar determinado. Distinta de la investigación 
experimenta], la producción de hechos empíricos no se puede repetir. En la 
investigación documental, los hechos empíricos se han de extraer de fuentes 
determinadas, de acuerdo ron reglas metodológicas precisas. Los hechos se 
producen a partir de los documentos disponibles mediante un análisis guiado 
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por la teoría. La verificación de los resultados por los demás investigadores 
está condicionada por el hecho de que ellos reconozcan o no las mismas reglas 
de método y, si las reconocen, por el hecho de que estén bien entendidas y co- 
rrectamente aplicadas. 

b. Im recepción literaria de los textos, hayan sido producidos o no con una 
intención literaria 

Lo mismo que en el caso de la producción textual, podemos distinguir entre la 
investigación documental y la investigación experimental. Los documentos de 
la recepción varían desde la réplica más o menos fiel del original (a saber, tra- 
ducción, producción teatral, adaptación) hasta la libre variación y la referen- 
cia de paso (es decir, la parodia, la crítica literaria, la cita). El carácter em- 
pírico de la investigación documental sobre la recepción está garantizado si 
ésta puede ser objeto de una confirmación. Los resultados analíticos adoptarán 
el estatuto de hechos empíricos en la medida en que son producidos poruña vía 
(teóricamente fundada) repetible. Naturalmente, su valor en tanto que hechos 
empíricos está limitado por la validez y la fiabilidad del método de descubri- 
miento y de la teoría que subtiende esta gestión. Como lo hemos indicado más 
arriba, en este contexto, "empírico" se relaciona con una situación en la que el 
investigador es capaz de juzgar si un material particular se inscribe en el mo- 
delo teórico preexistente o no. Así pues, podemos hablar de una "situación em- 
pírica" y de un "juicio empírico", los cuales producen los "hechos empíricos". 

La investigación sobre la recepción ha de empezar con un problema por re- 
solver y, por lo tanto, con un proyecto de solución a este problema, basado en 
una o varias teorías. Así, el problema respecto del tipo de obstáculos que tuvie- 
ron que superar los primeros lectores de Dubliners de Joyce, antes de poder 
aceptar estos relatos como obras maestras, puede ser abordado por medio de una 
teoría estética hipotética, sugiriendo factores posibles del placer estético y buscando 
algunos obstáculos que entorpezcan el efecto de los mismos (cf. Fokkema, 1984). 
La búsqueda sobre la recepción también puede contribuir a explicar por qué 
los lectores de hoy no tienen dificultades en apreciar Dubliners. Las diferen- 
cias entre la recepción en los lectores de los años 1914-1915 y la recepción 
actual se pueden establecer con medios empíricos. La precisión de nuestras obser- 
vaciones en relación con este último problema será mejor si disponemos de una 
teoría provisional del cambio que permita explicar la evolución histórica de la 
recepción de Dubliners. 

La investigación experimental respecto de la reacción de los lectores se vale 
de cuestionarios y de otros métodos que permiten registrar las reacciones. En 
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gran parle debida a Berlync (1971, 1974), esta investigación se ha podido ha- 
cer y ha dado resultados válidos. Aquí, una vez más, estas investigaciones han 
de empezar por plantear un problema, dar la hipótesis de una solución, así 
como proponer los medios para verificar la hipótesis. Si la investigación expe- 
rimental sobre la recepción utiliza nociones psicológicas y sociológicas (Pur- 
ves, 1973; Segers, 1978; Berginz-Plank, 1981; Groeben, 1982; Ibsch, 1984; 
Schram, 1985), esto puede desempeñar un papel capital en la investigación in- 
terdisciplinaria. 

Un terreno interesante de la investigación sobre la recepción es naturalmen- 
te la reacción de los espectadores de obras de teatro. También en este caso se 
puede trabajar por supuesto con cuestionarios, pero también se pueden regis- 
trar las reacciones no verbales como la risa y los aplausos (Van den Bergh, 
1972; Schoenmakers, 1982). 

El potencial de crecimiento de la investigación empírica sobre la recepción, 
a la que sólo podemos abordar de paso, no cabe duda de que es enorme. 

c. La difusión de los textos destinados a la recepción literaria 

El empleo de los diversos medios de comunicación, y más especialmente la 
manera en que son difundidos los textos, puede muy bien ser objeto de un es- 
tudio que utilice un método empírico. Esto se aplica a la vez a la circulación y 
a la disponibilidad de libros, y a la organización de la frecuencia de las repre- 
sentaciones teatrales y audiovisuales. Los resultados de estos estudios sólo son 
interesantes para el investigador literario cuando de uno u otro modo se vincu- 
lan con la comunicación literaria (cf. Hintzenberg, Schmidty Zobcl, 1980; 
se encontrarán indicaciones bibliográficas respecto del mercado del libro en 
pp. 24-25). La circulación de algunos textos es un factor de difusión del cono- 
cimiento de los códigos que emplean escritores y lectores. La selección positi- 
va o negativa de los textos por imprimir — el problema de la "canonización" y 
de la censura — se puede colocar bajo la rúbrica difusión, aun cuando implica 
también problemas de recepción. La traducción de la literatura posee una di- 
mensión de difusión y, lo mismo que la "canonización" y la censura, atañe a la 
difusión del conocimiento de los códigos; nosotros podemos interesal nos 
en la difusión de los códigos de manera que establezcamos su valor de innova- 
ción o la fuerza con la que resisten a los demás códigos. 

Como lo ha mostrado en este volumen J. Lambert, se han hecho múltiples 
investigaciones sobre la impresión y la circulación de los textos traducidos, 
pero no todas ellas trataban los problemas propios del estudio de la comuni- 
cación literaria. Seguimos queriendo saber más sobre la disponibilidad de al- 
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gunos textos y sobre el conocimiento de los códigos que les corresponden, tan- 
to en el pasado como en la actualidad. Los resultados de las investigaciones 
empíricas sobre la difusión de los textos pueden aportarnos respuestas a las 
preguntas sobre la influencia y la recepción, los problemas de intertextualidad 
y, más generalmente, a los dilemas de interpretación. 

d. El análisis de textos que han sido recibidos como pertenecientes a la 
literatura por algunos sectores del público lector 

A diferencia de los que sugiere Vodicka (1942, 34), la construcción de la "se- 
rie literaria" (la serie literaria de textos aceptada como literatura) sigue siendo 
muy problemática. La delimitación de un corpus de textos literarios sólo puede 
hacerse en función de las condiciones históricas, geográficas y sociales. Si el 
análisis de los textos recibidos como pertenecientes a la literatura por un públi- 
co determinado, en un momento determinado y en una región determinada ha 
de producir resultados pertinentes para el estudio de la literatura, este análisis 
se ha de enlazar con datos referentes a los textos exteriores al corpus de la lite- 
ratura en este punto determinado o también a las expectativas y al conocimien- 
to de este público particular. 

La razón por la que esto tendría que ser así se desprende de una concepción 
de la literatura que confiere valor a la función estética de los textos literarios. 
Una hipótesis sólida considera que el efecto estético de un texto es el resulta- 
do de una relación particular entre el mundo descrito en el texto y el mundo 
real del que los lectores tienen experiencia. El efecto estético de un texto no 
puede materializarse más que si hay a la vez similitud y diferencia entre estos 
mundos. La necesidad de la diferencia ha sido objeto de numerosos estudios 
de investigadores en literatura — en especial los formalistas rusos, H.R. Jauss 
(1970) y Jurij Lotman (1977). Pero la similitud, que asegura una base a la ex- 
periencia de la diferencia, es también importante. Los elementos que los lecto- 
res ven corno anormales pertenecen a cosas que ellos consideran pertinentes. 
Para ser eficaz, la innovación de los medios textuales se tiene que relacionar 
con temas que son esenciales a la existencia de los lectores (Fokkcma e Ibsch, 
1988, 5-7). Esto explica la persistencia de temas tradicionales en la literatu- 
ra de todas las culturas: el amor y la muerte, el individuo y la sociedad, y otras 
constantes antropológicas. Fue muy a propósito que en su obra Postmodernist 
fiction, Brian McHale (1987) dedicara un capítulo a "El amory la muerteen la 
novela posmoderna". La sociología del conocimiento puntualizó medios de 
descripción para contemplar la participación de los individuos en algunas re- 
giones del conocimiento y la pertinencia de este conocimiento para estos indi- 
viduos (Berger y Luckmann, 1 967). 
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Es una teoría de la literatura, en especial una teoría de la pertinencia de los 
mundos semánticos descritos por los textos literarios de una época particular y 
una teoría de las formas de innovación posibles a lo largo del mismo periodo, 
la que ha de proponer los métodos de análisis textual. Los resultados de los 
análisis semánticos y sintáctico-textuales de los textos contemplados como li- 
teratura se han de comparar con las regularidades de otros textos, de manera 
que se observe cuáles son las diferencias que podrían tener importancia desde 
un punto de vista literario (estético). 

No es en modo alguno superfluo decir que el análisis con ayuda de compu- 
tadora, como la investigación de las frecuencias de palabras, sólo puede ser 
útil si se vincula a un problema específico en estudios literarios y a la confir- 
mación de una solución provisional a este problema. Si el análisis fri'ciieiicial 
no se relaciona con un problema de estudios literarios, con facilidad puede 
volverse ridículo, como Italo Calvino ha expresado en su novela Se una notte 
d" invernó un vidggiatore, 1979). En la práctica, esto quiere decir que hay que 
establecer distinciones entre el análisis lingüístico y el análisis literario, entre 
el concepto lingüístico del signo y el concepto literario del signo. Siguiendo a 
Lotman, podemos considerar el signo literario como una superposición de sig- 
nos lingüísticos. El signo literario se encuentra en una serie de construcciones 
lingüísticamente posibles (y algunas veces imposibles en un contexto no lite- 
rario), serie que, de uno u otro modo, contrasta con las construcciones escogi- 
das por otros textos que no son aceptados como literarios. El signo literario 
está condicionado por un contexto particular al que se confina su eficacia, y se 
funda en otros signos, literarios y no literarios a la vez. 

Esto explica por qué es difícil proceder a generalizaciones a propósito de los 
signos literarios. En efecto, se han realizado análisis de concordancia y de fre- 
cuencia (véase Bulhof, 1976), pero hasta ahora nadie ha pretendido haber ais- 
lado los signos literarios de un texto concreto. Es del todo verosímil que el viejo 
problema de la literaturidad (literaturnost) no puede resolverse en abstracto, 
sino únicamente en función de lectores concretos, cuya percepción de la lite- 
ratura es la que ha de proporcionar la base para una teoría de los signos parti- 
culares que llevan a los lectores a designar algunos textos como literarios. 

e. Los códigos que se pueden construir para explicar la posibilidad de 
comprensión de textos aceptados como literatura por un público lector 
determinado 

Por analogía con el análisis del concepto de estructura de Matcjka y Titunik 
(1976, 283-284), podemos preguntarnos si un código es una abstracción cien- 
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tífica o más bien un hecho social o psicológico. Esta pregunta ha de encontrar 
respuesta si queremos establecer la naturaleza empírica de los códigos. La de- 
finición de código de Lotman como "el conjunto cerrado de unidades signifi- 
cativas y de reglas que rigen la combinación de las mismas y que permiten la 
trasmisión de algunos mensajes" (Lotman, 1977, 20), nos asegura un concepto 
que se puede utilizar (y se utiliza) en los estudios literarios. En la definición de 
Lotman hay que señalar el empleo del termino regla y del término conjunto 
cerrado (inventario), que recuerdan que los elementos portadores de sentido 
están estrictamente organizados y tienen un número limitado. ¿Puede tener 
una base empírica un sistema tan abstracto y riguroso? 

Se ha defendido muchas veces que todos los lenguajes eran códigos. En 
realidad, la definición de Lotman está expuesta como una definición del len- 
guaje (que él toma en un sentido más bien amplio). No obstante, sería de desear 
restringir el empleo del término "lenguaje" a la comunicación humana por me- 
dio de la palabra y considerar los lenguajes como un subconjunto de todos los 
códigos posibles, que son sistemas de signos que sirven para la trasmisión de 
la información. Huelga decir que, dentro de un solo texto, pueden actuar varios 
códigos que utilizan el lenguaje. 

Nuestro conocimiento de las lenguas nos proporciona una analogía que per- 
mite dilucidar las propiedades de los códigos. Es importante insistir en que lo 
que sabemos de una lengua, tal como ésta es utilizada por los hablantes y los 
escuchas en función de conocimientos compartidos, está presente como un mo- 
delo abstracto que implica reglas fijas, lo que se denomina una gramática. Este 
modelo abstracto es notoriamente diferente de los conocimientos que los ha- 
blantes poseen efectivamente. (Para un punto de vista escéplico sobre el papel 
de las reglas en el lenguaje, véase Paul Ziff [1960].) Algunos hablantes tienen 
un conocimiento más preciso y más extenso de la lengua que hablan que otros, 
sin contar las diferencias de naturaleza dialectal o sociológica entre variedades 
de una misma lengua. Desde un punto de vista empírico, ningún hablante tiene 
el mismo conocimiento de la lengua (competencia) que otro sujeto que habla 
la misma lengua. En suma, se puede hacer una distinción entre el saber más o 
menos compartido de una lengua como sistema, por una parte, y, por la otra, de 
la de la representación de este saber compartido por medio de un modelo abs- 
tracto de una lengua estándar. Los conocimientos que comparte en diversos 
grados un grupo de sujetos que habla la misma lengua son accesibles empíri- 
camente, por encuesta directa o por el análisis de sus enunciados. El modelo 
abstracto que sirve para la descripción y el análisis de estos conocimientos só- 
lo puede ser verificado y corregido indirectamente. Las simples desviaciones 
con respecto a la regla no están en condiciones de ponerla en peligro; muchas 
veces se utiliza un criterio estadístico para determinar si una regla lingüística 



1 



CUESTIONES ni'ISTEMOLÓGICAS 393 



se ha de cambiar, aun cuando a veces no se trata únicamente de estadística sino 
de una decisión en función de una norma que permite condenar algunas des- 
viaciones, de origen dialectal o extranjero, por ejemplo, y acoger otras. 

Paralelamente, cuando se habla de código hay que hacer una distinción en- 
tre la descripción abstracta de un código y el código como conocimiento de un 
sistema significante que se utiliza con fines de comunicación en el seno de una 
población determinada. Este último código es empíricamente accesible, pero 
el modelo abstracto de un código sólo se puede verificar de manera indirecta. 
Aun cuando el problema de la delimitación del grupo que se vale de un código 
particular está resuelto — un problema comparable al problema lingüístico que 
consiste en distinguir una lengua propiamente dicha de sus variantes dialecta- 
les o sociales—, queda aún una diferencia entre el conocimiento que una po- 
blación tiene de un código, implicando algunas ligeras variantes, y el modelo 
abstracto de este código. El modelo abstracto de un código está todavía más 
desplazado en relación con las situaciones que permiten la verificación empí- 
rica que la práctica que él pretende describir. Por muy indirecta que sea, la ve- 
rificación del modelo se ha de hacer mediante un estudio de prácticas comu- 
nicativas de la población que se sirve del código por convención. 

No sirve para nada construir y mantener modelos semióticos abstractos que 
no tienen relación alguna con la competencia que ellos pretenden describir. En 
consecuencia, tomo modelo abstracto de reglas fijas y de conjuntos cerrados, 
un código ha de reflejar a pesar de todo una práctica compartida que mantiene 
unaconvención. En este caso parece que la di ferencia entre regla y regularidad 
esté motivada epistemológicamente. Mientras que los textos manifiestan regu- 
laridades, el modelo concebido para explorar y describir estas regularidades 
está constituido por reglas. Las regularidades se pueden percibir en el nivel del 
discurso; laíreglas pertenecen al nivel del sistema de la lengua, como nosotros 
lo concebinfoSen teoría. Siguiendo a Eibl (1 976, 78), se puede concluir que las 
reglas que dan cuenta de las regularidades de los textos, como los códigos que 
están formados por sistemas de estas reglas, son construcciones mentales y, 
como tales, no pueden ser objeto de observaciones en la práctica del discurso. 
Estas construcciones tienen una base empírica en la medida en que se descri- 
ben sistemáticamente las regularidades que se han establecido por medios 
empíricos y explican la función semiótica de estas regularidades en la comuni- 
cación. 

La Habilidad del estudio de la literatura puede mejorar gracias a conceptos 
claros y a una verificación empírica. La claridad conceptual se puede obtener 
distinguiendo el examen de la producción y de la recepción y el de la difusión 
y análisis de los textos, y la investigación de los códigos que se utilizan en la 
comunicación literaria. La cuestión de la posible envergadura de la verifica- 
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ción empírica se ha (Je poner asimismo en claro. La investigación de los códi- 
gos, por ejemplo, se complica porque nuestra representación los códigos que 
actúan en la comunicación literaria es dos veces más lejana que el nivel de las 
regularidades que ha de garantizar su legitimación empírica. (Entre el modelo 
abstracto del código y las regularidades se ubica la competencia semiótica que 
una población comparte más o menos y que permite explicar que tantas perso- 
nas se comprendan, también en la comunicación literaria.) Está claro que el 
modelo abstracto de un código no puede ser más que una aproximación al re- 
pertorio semántico y las reglas sintácticas que, en tanto que saber común, ac- 
túan en la comunicación literaria en un momento dado. A pesar de todo, estas 
aproximaciones distan mucho de ser arbitrarias. 



LA HABILIDAD DE LA INVESTIGACIÓN HISTÓRICA 

Como lo ha mostrado en este volumen Eva Kushner, en la investigación histó- 
rica, la certidumbre absoluta es más bien excepcional. Podemos estar seguros, 
por ejemplo, que Du colé de diez Swann se publicó por primera vez en 1913, 
pero esto no nos dice gran cosa sobre la significación histórica de la obra de 
Prousl. No es sorprendente que cuanto más nos remontemos en el tiempo, me- 
nos seguros sean nuestros conocimientos. La investigación histórica se funda 
en gran parte en aproximaciones y el único consuelo que puede tener el histo- 
riador es el de determinar el grado de aproximación de estas aproximaciones, 
en otras palabras, el de establecer una certidumbre progresiva. La investiga- 
ción histórica sufre de un malestar que amenaza también al debate de la in- 
terpretaciones de los textos literarios, en el sentido de que formuladas varias hipó- 
tesis diferentes (varias "explicaciones históricas" diferentes), seguimos siendo in- 
capaces, con mayor frecuencia de lo que desearíamos, de distinguir con suficiente 
convicción las hipótesis endebles de las hipótesis sólidas. Carecemos lisa y lla- 
namente de los medios para eliminar las hipótesis incongruentes. La razón de es- 
te estado de cosas tiene que ver con la tenacidad de las ideas falsas sobre lo que 
hay que esperar de la investigación histórica. A través de las épocas, los histo- 
riadores han estado motivados por intereses nacionalistas, positivistas, "pre- 
senlistas", historicislas y muchos otros más, con frecuencia una mezcla de in- 
tereses diversos y algunas veces contradictorios. 

Cuando G.G. Gervinus escribió su Geschichte dar poetischen National-Li- 
teraturdes Deutschen (1835-1845), su objetivo consistía en mostrar que exis- 
tía una literatura alemana de la que los alemanes podían sentirse orgullosos; su 
historia de la literatura alemana motivaba culturalmentc la unidad política. 
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I lippolyte Tainc, en su Hisioire de lo Uílérature anglai.se ( 1 863- 1 864), trata de 
descubrir las condiciones de la génesis de la obra literaria; su método positivis- 
ta se centraba en el escritor y su medio y dejaba de lado al lector, así como el 
problema de la evaluación. Hans Robcrt Jauss mostró los límites de la historio- 
grafía positivista denunciando los objetivos de la representación total, de la 
determinación precisa de los inicios y de los fines, y de la objetividad como 
ilusorios (Jauss, 1970, 218-220). La insistencia de Jauss en la estética de la 
recepción, es decir, en la asimilación y el tratamiento estético de los textos li- 
terarios, hizo que planteara preguntas sobre la significación histórica del punto 
de vista del lector hoy: "La tradición literaria es una dialéctica entre pregunta 
y respuesta que siempre... está motivada por una posición actual" (Jauss, 1970, 
235). Jauss deplora que algunos lectores profesionales tiendan a rechazar su 
experiencia personal de la obra de arle (Jauss, 1977, 9, 59). Si a la manera de 
Uhlig (1982, 16), su camino tendría que llamarse "presentista" (¿cuál es el 
sentido de la obra de arte histórica para mí, aquí y ahora?), E.D. Ilirsch (1967) 
hizo hincapié en la búsqueda "historicista" (no radical) del sentido original de 
la obra que el autor quiso que tuviera. 

Si bien el punto de vista de Hirsch fue bien acogido en el campo de los estu- 
dios literarios y defendido por el historiador de arte E.H. Gombrich (1975, 4), 
es imposible decidir quién tiene razón, si el historicista o el "presentista". Co- 
mo lo observó el propio Hirsch, "el objeto a interpretar no es un dato automá- 
tico, sino una labor que se propone el propio intérprete" (Hirsch, 1967, 25). 
Parece que son valores no científicos los que caracterizan el punto de vista y el 
interés del historiador. En el caso de Gervinus, era el nacionalismo, y para Tai- 
ne, el determinismo. Parece que a Jauss le motivó el deseo de hacer accesible, 
a los lectores modernos la tradición literaria; Hirsch, no obstante, defiende su 
punto de vista recurriendo a una norma moral (Hirsch, 1967, 26), que se pre- 
senta como decisión práctica en la búsqueda de una validez para la interpreta- 
ción, pero que en realidad se basa en un sentimiento de respeto por las inten- 
ciones del otro. 

Estos diversas puntos de vista — y hay muchos más — han estado motivados 
por intereses ajenos a la esfera de la investigación científica. Hay puntos de 
partida, hay apriori (creencias, valores, ideologías) que condicionan la inves- 
tigación, pero que no han sido objeto de verificación empírica, que no han sido 
ni confirmados ni refutados. 

Yo no digo que sea imposible un debate entre los idealistas y los determi- 
nistas, o entre los "presenlistas" y los historicislas. La polémica entre el "pre- 
sentismo" y el historicismo dura desde hace algún tiempo y el resultado gene- 
ralmente ha sido que uno acusa al otro de incongruencia. Los "presenlistas" 
mantienen que estamos condicionados por lo que sabemos y que no podemos 
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salir de nuestra condición actual para reconocer las normas y los valores del 
pasado. En Théorie littéraire, critique ethistoire (1960), René Wellek rechaza 
el punto de vista historicista de Erich Auerbach, que, según él, está condenado 
al fracaso, puesto que nunca podemos estar seguros de haber reconstruido el 
juicio de valor de la época, que por lo demás tiene poco interés. Los historiéis- 
tas, por su lado, replican que el "presentismo" corre el riesgo de producir répli- 
cas de nuestra condición actual a partir de documentos históricos — de erigir 
espejos para aprender a conocernos — mientras que el fin del historiador ten- 
dría que ser mostrar "cómo es posible pensar y sentir distinto de como lo hace- 
mos" (Cunningham, 1960, 141). Hasta ahora, nadie ha conseguido demostrar 
que no se puede o que no se debe prestar interés al pasado en sí (punto de vista 
historicista), ni a la asimilación de las experiencias del pasado por los lectores 
modernos (punto de vista presentista). Este último, que hace valer que nos es 
im- posible reconocernos en los acontecimientos del pasado y que exploramos 
el pasado con nuestros medios conceptuales y lingüísticos actuales, parece ra- 
zonable. Pero la invitación a hacer justicia a las culturas diferentes y distantes, 
sin reducirlas a nuestros modos de pensar, no lo es menos. La filosofía del 
historicismo se ha desarrollado también en el seno del relativismo cultural que, 
como el historicismo, no es un método de investigación, y aún menos una teo- 
ría, sino más bien una posición moral (que, naturalmente, puede influir al in- 
vestigador en la elección de estos instrumentos y de su enfoque). 

Lo que tendría que inquietarnos aquí es el dilema de la coexistencia de las 
diversas concepciones de investigación histórica, cada una de ellas prisionera 
de su discurso. Si la polémica entre el "presentismo" y el historicismo — o en- 
tre otras perspectivas incompatibles — no se puede resolver, estamos en pre- 
sencia de una anomalía en el sentido de Kuhn (1970, 52), que puede exigir una 
solución bastante radical. 

La noción de determinismo discursivo o lingüístico es un obstáculo más a la 
crítica entre las diversas concepciones de la investigación histórica. Tal vez no 
estemos en condiciones de mostrar que la vía con dominante historicista de 
Michel Foucault es simplemente válida o no, pero podemos anticipar que el 
reconocimiento implícito del determinismo discursivo por parte de Foucault 
contradice las exigencias de un debate científico. Esto es al menos lo que afir- 
ma entre otros Matei Calinescu (1986). 

En Les mots ct les chases (1966), Foucault distingue tres prácticas discursi- 
vas en la cultura occidental (así como una cuarta en proceso de surgimiento), 
que él denomina episteme. Una práctica discursiva limita nuestra concepción 
de las cosas, en particular si éstas pertenecen a otra episteme. Esta tendencia a 
adoptar el principio del determinismo lingüístico lo lleva a concluir que la "lo- 
cura" es un juicio más que un hecho. Aun cuando en este caso sus argumentos 
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sean convincentes, su recurso al lenguaje más que a lo que éste refiere vuelve 
imposible criticar el empleo que él hace del mismo. ¿No nos obliga a preguntar 
cómo se pueden comparar o discutir las episteme más antiguas si en principio 
son inconcebibles desde el punto de vista de nuestra propia episteme? Cali?ies- 
cu afirma, así, que "el determinismo lingüístico es incapaz de producir un mo- 
delo del cambio; sólo puede contemplar estructuras o construcciones sincró- 
nicas" (Calinescu, 1986, 243). Lo revelador es que Foucault fue abandonando 
progresivamente la distinción significante/significado (Wuthnow et al., 1984, 
140), pero esta decisión nos impide poder debatir un discurso en los términos 
de otro discurso; en último término, nos priva incluso de los medios de criticar, 
confirmar o refutar las opiniones de Foucault. 

Un argumento de la misma naturaleza se puede sostener contra la escuela de 
historiografía que se agrupa bajo la bandera del narrativismo. Sólo su nombre 
ya da fe de un vínculo entre el estudio de la historia y la teoría literaria, que no 
deja de evocar el vínculo que relacionaba el estudio de la literatura con la lin- 
güística en los años sesenta. En esta época, bajo la influencia de Román Jakob- 
son y de Noam Chomsky, la lingüística se consideraba la disciplina que podía 
aportar un modelo a los estudios literarios. El estructuralismo y la gramática 
gencrativa-transformacional servía de inspiración al análisis poético así como 
a otras investigaciones en narratología; nos limitaremos a citar los nombres 
más conocidos: Jakobson y Lévi-Slrauss, 1962; Todorov, 1969. A partir de que 
los investigadores literarios renegaron de esta filiación y se concentraron en 
las cuestiones de la representación semiótica, en especial en la referencia y el 
contexto, sus trabajos presentaron interés para los teóricos del estudio de la 
historia. Hayden White (1973, 1978, 1984) y Dotninique LaCapra (1983) re- 
conocen los avances de la teoría literaria en parte por la importancia de las 
cuestiones epistemológicas en teoría literaria. 

En cambio, entre los historiadores, el efecto de lo narrativo tiene interpreta- 
ciones diferentes. Cuando analiza la diferencia entre la historiografía y la lite- 
ratura, Hayden White sigue distinguiendo los acontecimientos "reales" de los 
acontecimientos "imaginarios" — con entrecomillados significativos. Cuando 
los acontecimientos "reales" se codifican (según la expresión de White) en un 
relato, el lector puede ver "un referente secundario, que difiere por su natura- 
leza de los acontecimientos que constituyen el referente primario, a saber, las 
'estructuras narrativas' de lo>- diversos géneros narrativos explotados que se 
utilizan en una cultura determinada" (White, 1984, 20). Parece que es en la 
codificación de los acontecimientos donde se impone el peso de la elección 
narrativa. La atribución de significaciones, que corresponden a la elección de 
una estructura narrativa concreta, no se desprende, según White, de los acon- 
tecimientos o del^ncadcnainiento de éstos. "Porque ningún acontecimiento ni 
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sucesión de acontecimientos dados es intrínsecamente 'trágico', 'cómico' o 
'grotesco'" (ibicl.; también White, 1978, 84). Aun cuando el acento en la últi- 
ma cita parece expresar una cuestión de principio y se deje un margen a la in- 
terpretación de que algunas series de acontecimientos se prestarían mejor a un 
tratamiento trágico (o cómico o grotesco) que otras, 2 hay aquí una noción fun- 
damental de libertad, que ha hecho que los partidarios de la función narrativa 
en historiografía sean vulnerables a la crítica que les reprocha que consideren 
que el genero narrativo y su aplicación a los acontecimientos sean fundamen- 
talmente arbitrarios. En esta ocasión, ílayden White no plantea la cuestión de 
la correspondencia entre las primeras descripciones de los acontecimientos por 
los testigos contemporáneos y las representaciones más tardías, entre las mo- 
tivaciones que animan a los actores que han participado en los acontecimien- 
tos y las explicaciones ulteriores del historiador. 

F.R. Ankersmit ha disminuido todavía más la relación entre la narratio y el 
encadenamiento de los acontecimientos. Aun cuando él considera que los re- 
latos descriptivos individuales pueden ser verdaderos o falsos en el sentido de 
una correspondencia, cualquier otro concepto más general por medio del que 
los historiadores dan una forma a sus relatos, como "estados", "religiones" y 
"revoluciones", difiere, según él, de las nociones que utilizamos todos los días 
y no refiere a nada real. Ankersmit afirma que "el pasado se manifiesta por 
medio de entidades que no forman parte y que no remiten incluso a los fenó- 
menos reales o a los aspectos de estos fenómenos" (Ankersmit, 1983, 87; cf, 
McCullagh, 1984,398). 

La influencia conjunta de Bajtin y de Dcrrida es notoria en la obra de LaCa- 
pra: Rethinking intellectital liislory, en la que su autor se propone ver una rela- 
ción dialógica entre el pasado y la exploración de las diferentes posibilidades 
del pasado. Según LaCapra, "el pasado no es simplemente una historia que se 
haya de contar, sino un proceso vinculado al tiempo narrativo de cada historia- 
dor concreto. En una palabra, los historiadores están involucrados en un doble 
esfuerzo de comprensión de lo que algo quería decir en su época y lo que puedq, 
significar hoy para nosotros. Las dimensiones más interesantes y hasta lurb»^ 
doras de la interpretación están en el margen, donde ambas significaciones 
están simplemente desunidas unade la otra, puesto que es en este lugar lira» 
donde el diálogo del historiador con el pasado se interioriza" (LaCapra, 1 
18). Está claro que las preferencias de LaCapra están en ese punto en el que, 
diálogo empieza a ser interior —haciéndolo accesible a la crítica de losdcT 

, j >' 

2 nn Tropics oftli.scoiir.ir, Ilayden White escribe: "No imagino une alguien puedl 
la puesta en relato (le la vida del presidente Kennedy en forma de comedia, pero no» 
preguntar si se ha de presentar como un drama, una tragedia o una sátira" (White, 1978, HU 
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investigadores. Esto debería ser una advertencia para aquellos que se interesan 
ante lodo por las vías científicas. Pero LaCapra no se interesa por la crítica 
científica. Él considera que su trabajo es "una entrevista con el pasado por me- 
diación de sus textos significativos" (1983, 21). El propio LaCapra habla, sin 
lograr evitarlo, del riesgo del "imperialismo del texto" y hasta sugiere con al- 
gunas reservas que se trate el Holocausto como un "texto" (1983, 19-20). En 
esto ha dejado muy atrás la distinción tradicional entre res geslae (los aconteci- 
mientos) e historia rerum gestartim (el relato de los acontecimientos), que 
mantiene Claus Uhlig (1982 y 1985) y que matizan en grados diversos Ilayden 
White y F.R. Ankersmit. 

Si bien estas cuestiones, parcialmente engendradas por la teoría literaria, se 
relacionan con un debate entre historiadores en general, se aplican ciertamente 
también a la historia literaria. Tanto para Hayden White como para Ankersmit, 
la fecha de la publicación de Du colé de chez Swann sería un acontecimiento 
real. La historia de Proust, como avalar del simbolismo o como héroe del mo- 
dernismo, resultaría sin embargo de la elección de una estructura narrativa 
(White) o de una construcción impuesta sobre el pasado (Ankersmit). Pero co- 
mo lo lia indicado McCullagh (1984, 400), la selección y el empleo de esta 
estructura o de esta construcción "no se 'proyecta[n] sobre el pasado' sin tener 
en cuenta las pruebas". En efecto, en lo que atañe al papel de Proust en la his- 
toria literaria, Elrud lbsch (Fokkema e Ibsch, 1988, 169-171) ha aportado ar- 
gumentos en favor de la construcción modernista y contra la interpretación 
simbolista. Claro está que se pueden exponer los argumentos contrarios, pero 
en nuestra empresa racional que trata de ponera punto los medios para criticar 
las diversas construcciones de la historia literaria, podemos esperar que la pro- 
liferación de los relatos sobre la obra de Proust será frenada por los investiga- 
dores, que encontrarán en algunos de estos relatos más méritos que en otros, es 
decir, que juzgarán que algunos están más de acuerdo con lo que sabemos de 
Proust — en los dos sentidos de una correspondencia y de una coherencia. 

En la evaluación crítica de las construcciones históricas, hemos de distin- 
guir la construcción histórica del acontecimiento con el que se relaciona. Na- 
turalmente, igual que la construcción histórica, el acontecimiento puede estar 
formado en todo o en parte por materiales lingüísticos — ficción, documentos 
relacionados con la recepción, correspodencia — , pero esto no impide contem- 
?; piar que los materiales históricos sean de otro orden diferente a la construcción 
l.dcl historiador. Esta distinción permite que el historiador vea en los materiales 
históricos aquello con lo que él o ella se relaciona en su búsqueda de argumen- 
§ los favorables a la estructura narrativa elegida. Aun cuando nosotros reconoz- 
I canios aquí que los materiales históricos (los acontecimientos) puedan ser en 
'* gran parle o totalmente textuales, tendríamos que recordar que el objeto de ia 
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historia literaria podría muy bien ser la comunicación literaria (más que los 
textos literarios), lo cual implica los res gestae de los seres humanos vivos. 
Esto nos da una razón más para rechazar el imperialismo textual característico 
de los trabajos de historia que atribuyen un papel excesivo a la narrado y a los 
textos. 

El determinismo discursivo y el narralivismo en su forma extrema nos privan 
de los medios para criticar el discurso y el relato que se haya utilizado. Y si la 
crítica ya no fuera posible, nuestra empresa científica habría terminado: ante 
la escucha del discurso de los otros, habría solamente la opción de quedar fas- 
cinados o de hacer oídos sordos, sin poder discutir ni evaluaren ningún caso lo 
que dicen. La crítica científica, no obstante, trata de mantener un debate conti- 
nuo que apunta a un consenso basándose en explicaciones coherentes en fun- 
ción de una experiencia compartida. Examinemos ahora las posibilidades de 
una perspectiva que haría de la historia literaria una cuestión que invitaría a 
discutir por qué algunas explicaciones serían consideradas superiores a otras. 

En primer lugar, hay que destacar que tenemos los medios para criticar el 
discurso del historiador. Algunos de estos medios forman parle integrante de 
la lengua que utilizamos. Como no hay ninguna simetría entre las palabras y 
los conceptos o las cosas a las que se refieren, o en términos lingüísticos, vista 
la existencia de sinónimos, cuasi-sinónimos, de hipónimos y de hiperónimos, 
se pueden discutir los significados como entidades aparte. También existen, 
por supuesto, medios semióticos no lingüísticos que permiten expresar una 
reacción crítica a un discurso particular (como la risa, una bofetada o la indife- 
rencia). 

En segundo lugar, la crítica del discurso del historiador puede basarse en 
que todo lenguaje se caracteriza por la simplificación: por medio de un número 
finito de palabras y de reglas de sintaxis, podemos hablar de una infinidad de 
cosas. Naturalmente, algunas diferencias y algunos matices se pierden en el 
camino, como lo han observado filósofos tan ajenos uno al otro como Henri 
Bergson (1889) y Jacqucs Derrida (1968), pero, en principio, este problema 
es insoluble. Encontramos consuelo en los giros ricos y variados de la poesía 
y en la proposición filosófica de diferir la atribución de sentido, pero hemos de 
aceptar el efecto de nivelación del lenguaje si queremos comunicar de una u 
otra manera porque nunca estaremos en condiciones de inventar y de utilizar 
palabras para cada cosa concreta, cada sensación distinta y cada acontecimien- 
to diferente. 

Aceptar la función de nivelación del lenguaje significa que se acepte la posi- 
bilidad de concebir nuevas palabras o términos que tienen la misma función de 
nivelación y que pueden servir de modelos para que nuestros materiales histó- 
ricos abigarrados sean utilizables. En suma, la propia naturaleza del lenguaje 
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nos asegura los medios para inaugurar un mctalcnguajc y justificarlo. El meta- 
lenguaje que vamos a concebir puede ayudarnos a solventar la polémica sobre 
qué se ha de considerar un hecho en historia literaria o un acontecimiento o un 
cambio o una continuidad. Un mctalenguaje permite definir y da la posibilidad 
de distinguir al sujeto del objeto, el análisis de la interpretación y la compren- 
sión hermenéutica de la investigación empírica. 

Un mctalenguaje puede servir de piedra de toque en estudios literarios. Si la 
posibilidad de construir un mctalenguaje se acepta, de ello se deduce que tam- 
bién se suscribe la separación del sujeto y del objeto y las nociones de falsea- 
bilidacl y crítica científica. Si se rechaza la posibilidad de un metalcnguaje, 
como lo hace Derrida (Kearney, 1984, 125) o, a continuación de Derrida, La- 
Capra (1983, 76), la oposición del sujeto y del objeto, así como la noción de 
crítica científica llegan a ser simultáneamente imposibles. El autor de este ca- 
pítulo cree que la construcción de un metalcnguaje no sólo es útil, sino inevita- 
ble. En realidad, no hay nada de especial en la construcción de un metalcngua- 
je. La concepción y el aprendizaje de un metalenguaje no son muy diferentes 
del aprendizaje de una lengua extranjera, en pleno conocimiento de sus re- 
glas. La expansión de nuestros conocimientos depende tanto del aprendizaje 
de la lengua como del aprendizaje de las ocasiones en las cuales emplearla y de 
la manera de valerse de ella, lo cual equivale al aprendizaje de reglas metalin- 
güísticas. 

Uno de los más importantes historiadores que ha puesto en acción la con- 
cepción de un metalenguaje, y por esto ha superado la aporía del determinismo 
lingüístico, es Reinhart Koseileck. Él ha destacado que \ageisleswissenschaft- 
liche Metliode o comprensión hermenéutica de Dilthey se basa en último tér- 
mino en la idea de una naturaleza humana continua que, en principio, es en 
todas partes y siempre la misma ("Una teoría de las ciencias del espíritu de este 
tipo se funda en última instancia en una naturaleza humana fundamentalmen- 
te invariable", Koseileck, 1979, 177). La idea de una fusión de horizontes a 
pesar de las diferencias temporales no es propicia a la descripción y a la expli- 
cación dei cambio. 

Como historiador, Koseileck está obligado a abandonar la hermenéutica a 
cambio de un enfoque analítico guiado por instrumentos conceptuales cuida- 
dosamente escogidos. El historiador, según Koseileck (y su argumento se apli- 
ca al historiador de la literatura igualmente), tiene que interrogar sus fuentes 
para descubrir las relaciones exteriores a cada fuente individual (Koseileck, 
1979, 205). 

Parece el eco de Nietzscbe, que hemos citado más arriba a propósito de las 
"leyes de la naturaleza", de las que dice que están en nosotros: las nociones del 
tiempo y de espacio, la sucesión y el número. Tendríamos que estar conscien- 
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tes de que estas nociones sirven de instrumentos de análisis, cuyas propieda- 
des no se deberían confundir con las observaciones que permiten realizar. En 
otras palabras, estas concepciones que sirven de instrumentos de análisis se 
pueden afinar y agudizar o, si no funcionan, abandonarlas. No obstante, no es- 
tán controladas de la misma manera que se puede verificar las observaciones 
que producen mediante un análisis repetido. Si bien se insiste en que también se 
ponga a prueba la calidad de los instrumentos de análisis, de todas maneras es 
imposible hacerlo al mismo tiempo que uno se asegura de la validez de las ob- 
servaciones realizadas. La verificación de las observaciones se ha de hacer con 
ayuda de los mismos instrumentos, mientras que el control de los instrumentos 
de análisis necesita la aplicación de instrumentos diferentes a los propios datos. 

La idea de que en la investigación histórica no se puede verificar el método 
analítico y los resultados de este método al mismo tiempo se deja con frecuen- 
cia de lado, lo cual ha dado origen al malentendido de que en las grandes cues- 
tiones de la investigación histórica no es posible verificación alguna y punto. 
Vamos a ilustrar esta importante cuestión en su relación con el problema de la 
periodización y la distinción de las corrientes literarias o los códigos de grupos 
en historia literaria. 

Las diversas divisiones de la historia literaria parece que derivan de una 
combinación de dos factores, establecido cada uno de ellos con un grado de 
libertad considerable, a saber, las interpretaciones variables de textos y de acon- 
tecimientos ambiguos, por una parte, y, por la otra, la libertad relativa en la 
concepción de las construcciones mentales en un terreno en que la verificación 
empírica es complicada, cuando no imposible. En efecto, ni los textos litera- 
rios propiamente dichos, ni los acontecimientos de la vida literaria proporcio- 
nan base sólida para la verificación de la construcción de las corrientes o de los 
códigos de grupo en la historia literaria. 

Pese a todo, sobre la concepción de las corrientes o códigos de grupos lite- 
rarios pesan constricciones. Como hemos defendido a propósito de Prousl, la 
construcción de estos códigos no es arbitraria y en general se basa en argumen- 
tos que se pueden relacionar con teorías que han sido corroboradas en la inves- 
tigación no histórica, y con hechos que se pueden reconocer por medio de estas 
teorías. 3 Lo mismo que Reinhart Koselleck, nosotros creemos que cualquier 
construcción es posible y que hay varios argumentos que pueden apoyarla, pe- 
ro no aceptamos la idea de que cualquier argumento pueda apoyar a cualquier 

3 El problema de saber si estos hechos se pueden denominar empíricos se reduce a una cues- 
tión de definición que es menos impórtame que la que se refiere a la certidumbre de nuestras 
observaciones históricas. Puede ser que vacilemos en dar el nombre de "hecho empírico" a la 
invención de la imprenta en Buropa en el siglo xv, pero podemos estar seguros de que se inven- 
tó por esa época. 
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construcción. O como dice Koselleck (1978, 374): "Se puede justificar cual- 
quier cosa, pero no con cualquier argumento." La razón de ello es, naturalmen- 
te, que el comportamiento humano y la organización de la sociedad resisten a 
lo arbitrario extremo cuando se ponen en relación las motivaciones y las ex- 
pectativas. Paralelamente, la construcción del pasado ha de respetar algunas 
reglas para que valga la pena, es decir, producir un saber que se pueda discutir 
y trasmitir. Y una de estas reglas separa la evaluación de nuestras gestiones de 
la verificación de las observaciones que emanan de estas gestiones. 

Nuestro método preferido y la elección que hacemos de instrumentos analí- 
ticos pueden estar dictados por un interés o una hipótesis particular y encontrar 
confirmación en todo tipo de teorías. Los historiadores literarios que se incli- 
nan por las diversas corrientes literarias del siglo xx pueden justificar su traba- 
jo refiriéndose a las teorías referentes a la innovación recurrente de los proce- 
dimientos artísticos, motivada por la necesidad de asegurar una comun.cac.on 
eficaz (Victor Shklovsky, confirmado más tarde por el psicólogo D.E. Berly- 
ne) en relación con la sucesión de los sistemas literarios (Yuri T.manov) y a la 
estratificación de las colectividades semióticas (Jan Mukarovsky, Félix Vo- 
dicka) No obstante, las construcciones que exponen los historiadores literarios 
también estarán influidas por ideas vagas sobre lo que se debería considerar 
pertinente en historia moderna, y la idea de pertinencia también se puede de- 
ducir de nociones todavía más vagas sobre el destino humano o una organiza- 
ción utópica de la sociedad. Todas estas teorías y estas suposic.oncs forman 
conjuntamente el marco de nuestra investigación histórica que, por supuesto, 
se puede poner en lela de juicio por diversas razones. 

Una manera de criticar el intento que hace un historiador de presentar una 
descripción (y hasta una explicación) de la literatura del siglo xx consist.ría en 
refutar las teorías y las hipótesis que formaron su concepción de la historia lite- 
raria y que guiaron el descubrimiento y la interpretación de las fuentes. Claro 
está que la crítica también puede contemplar las creencias implícitas o las posi- 
ciones ideológicas que determinan parcialmente nuestra perspectiva histórica. 

Otro medio de criticar una descripción determinada de la historia literaria 
moderna consistiría en aceptar por un tiempo las teorías y las hipótesis, las 
concepciones y las posiciones ideológicas sobre las que se basan y aplicar los 
instrumentos analíticos que se utilizan en la descripción para tratar de invali- 
darla A través del mismo marco de referencia y de los mismos métodos, se 
puede verificar el descubrimiento y la interpretación de los hechos que se pre- 
sentan en la descripción de que se trate. 

No obstante, sería lógicamente indefendible criticar las hipótesis, las teo- 
rías y las creencias subyacentes en la perspectiva histórica y en el descubri- 
miento y la interpretación de los hechos históricos al mismo t.cmpo, como si 
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éstos estuvieran parcialmente determinados por aquéllas. La crítica, ya sea de 
la perspectiva histórica, ya sea del descubrimiento y de la interpretación de las 
fuentes, ya sea también la crítica sucesiva de ambas, sería pertinente y, en prin- 
cipio, esta crítica es posible también para épocas anteriores al siglo xx. 

En lo sucesivo, parece que las descripciones históricas pueden ser en parte 
objeto de una confirmación. La posibilidad de verificación aumenta de manera 
apreciable si los propios historiadores tienen en cuenta la composición de su 
marco de referencia, incluidas tanto las teorías, más explícitas, como las creen- 
cias, más vagas, y si indican cuáles son los elementos de su perspectiva que se 
pueden controlar y por qué medios. Existirá siempre una diferencia importante 
entre lo explícito de las teorías y lo implícito de las creencias, a la que se agre- 
ga la diferencia que es necesario establecer entre las teorías explícitas, los con- 
ceptos explicatorios y los instrumentos de análisis, por un parte, y por la otra, 
los resultados de la investigación. 

Otro ejemplo nos permitirá aclarar el estatuto de las abstracciones concep- 
tuales por medio de las que trabajamos. En historiografía, las nociones de coin- 
cidencia y de causalidad son de importancia capital. En su ensayo El hecho 
literario (1924), Yuri Tinianov explica la sucesión de los sistemas literarios y 
en especial cómo nuevos principios constructivos toman el lugar de antiguos 
que han llegado a ser familiares. El nuevo principio constructivo "se presenta 
a sí mismo en función de resultados 'accesorios' y de desviaciones 'acceso- 
rias', de errores" (Tinianov, 1924, 413). Por supuesto que la "coincidencia" 
no es la mejor explicación histórica, pero probablemente sea erróneo descar- 
tarla por completo como explicación. Koselleck (1979, 175) ha indicado que 
la exclusión de todas las formas de coincidencia sería una construcción dema- 
siado pesada para las tentativas de explicación del historiador. El aconteci- 
miento único, al que se puede llamar único porque está anclado en un lugar y 
en un tiempo determinados, pertenece a la clase de acontecimientos posibles 
que se hubieran podido desarrollar en el contexto en cuestión. Las explicacio- 
nes históricas siempre se relacionan con los aspectos generales y observados 
con frecuencia de acontecimientos pasados que fueron, propiamente hablan- 
do, únicos. Otros aspectos de estos acontecimientos pueden tener un carácter 
particular o accesorio y se pueden desechar. Si se eliminara la coincidencia del 
vocabulario del historiador, la posibilidad de dedicarse a los aspectos más ge- 
nerales asimismo desaparecería. La aceptación de las nociones de coinciden- 
cia y de "particularidad" invita a considerar la causalidad en función de as- 
pectos más generales. 

Eslc argumento, que se inspira ampliamente en Koselleck, también se pue- 
de aplicar a las relaciones entre los textos individuales y es de importancia ca- 
pital cuando se trata de la corroboración o de la refutación de las explicaciones 
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que ofrece un historiador de la literatura. Parece que una observación general, 
como la "similitud", depende de cualidades que se atribuyen a los textos que 
en su marco histórico son únicos. En general, la atribución de estas cualidades 
no es totalmente arbitraria sino que se apoya en argumentos. Las observacio- 
nes generales que tienen que ver con textos particulares pueden servir de con- 
ceptos, con los que los historiadores de la literatura llenan su universo hasta 
donde sus colegas se lo per.niten. En efecto, nociones como la similitud o la 
causalidad dependen mucho de un acuerdo general. 

Cuando hablamos del pasado, el consenso de los investigadores y, en menor 
grado, la coherencia de las explicaciones teóricas son formas importantes de 
legitimación. Además, la historiografía no descarta la legitimación por acuer- 
do con los hechos. No obstante, en general, los acontecimientos o hechos his- 
tóricos son difíciles de delimitar con certeza, salvo en el caso trivial de la fecha 
de publicación de un libro o, algo menos trivial, de la invención de la prensa de 
impresión, de la fundación de las editoriales, de la creación de revistas, de la 
publicación de manifiestos, del nacimiento de la crítica literaria, del surgimien- 
to del verso libre. En efecto, la regla por la cual se define a los hechos en virtud 
de una concepción teórica de lo que pueden ser los hechos también se aplica en 
investigación histórica. Teorías literarias diferentes producen hechos litera- 
rios diferentes. La pertenencia de un texto a un género particular es un hecho 
significativo para E.D. Hirsch (1967, 68-126) y Alastair Fowlcr (1982, 22), 
pero no lo es para Croce (1964, 449). No viene a cuento una polémica sobre 
qué es un hecho en historia de la literatura si antes no hay un acuerdo sobre la 
teoría (pie permitiría zanjar la cuestión. 

El debate sobre qué perspectiva teórica hay que adoptar es sumamente com- 
plicado y depende de un cierto número de variables, como el problema parti- 
cular que despertó el interés del historiador. Algunas teorías que explican la 
comunicación literaria se basan en teorías establecidas en el terreno del com- 
portamiento humano o de la comunicación en general. Una teoría sobre la co- 
municación literaria que se basara en teorías válidas en las ciencias sociales 
sería preferible, por supuesto, a una teoría carente de estos recursos (cf. Rusch, 
1987,443). No obstante, aquí conviene plantearse la pregunta: ¿ha de tener en 
cuenta una teoría sobre la historia de la comunicación literaria los descubri- 
mientos de las investigaciones modernas en ciencias sociales? ¿No han cam- 
biado con el tiempo los seres humanos? ¿Es la racionalidad de hoy la de las 
épocas pasadas? 

Karl Eibl ha analizado este problema y le da una solución plausible en la que 
él introduce la noción de "racionalidad ajena" (Eibl, 1976). No hay ninguna 
razón para dar por supuesto me nuestras ideas sobre el comportamiento huma- 
no sean las mismas que predominaban en el Renacimiento o en la Edad Media. 
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Sin embargo, como racionalista, Karl Eibl parte del supuesto de que, cuando 
el ser humano tiene que resolver un problema, basa su expectativa en las regu- 
laridades observadas en el pasado. Las hipótesis sobre las regularidades (Re- 
gelmassigkeitsannahmen) que las personas se construyen pueden evolucionar 
con el tiempo. A decir verdad, el hecho de que las regularidades del comporta- 
miento evolucionan pertenece a nuestra experiencia y se ha convertido en una 
idea trivial, lo cual nos permite buscar las diferencias en la racionalidad de co- 
lectividades de otra cultura o de una época diferente. En este contexto, Eibl 
establece la distinción entre la explicación y la comprensión: "La explicación 
(erklaren) es la relación establecida entre los 'hechos' por medio de nuestras 
hipótesis sobre las regularidades. La comprensión {verstehen) es la reconstruc- 
ción de las relaciones que alguien más establece o estableció entre los 'hechos' 
por medio de sus hipótesis sobre las regularidades a fin de resolver un proble- 
ma" (Eibl, 1976, 60). La racionalidad de alguien más reconstruida por noso- 
tros puede someterse a un examen más apremiante de nuestra parte a fin de 
explicar dónde y por qué la racionalidad del otro difiere de la nuestra. 4 

Esta vía es particularmente importante en la presentación de la investiga- 
ción histórica, que no se puede reducir, por supuesto, a la selección de una es- 
tructura narrativa cualquiera, como lo propone Hayden White. La vía de Eibl 
nos permite tener plenamente en cuenta la descripción y la explicación de los 
acontecimientos hechas por los testigos contemporáneos de estos aconteci- 
mientos. Muestra que se pueden examinar los ajustes de cuentas históricos an- 
tiguos sin obstaculizaciones tropológlcas o narratológicas. 



A MODO DE CONCLUSIÓN 

Debido a la aporía que proviene de las diversas variantes del determinismo lin- 
güístico, hemos aportado argumentos en favor de la noción de mctalenguaje, 
de la definición de términos y de conceptos, y de la división de nuestros argu- 
mentos en hipótesis verificablcs y en proposiciones provisionalmente fuera 
del alcance de la crítica (lo cual las priva de un carácter científico). La verifi- 
cación inlersubjetiva e interdisciplinaria tendría que estar bien acogida siem- 
pre. El escepticismo con respecto a la posibilidad de no encontrar nunca la 
"verdad" no tendría que impedirnos buscar hipótesis y explicaciones válidas, 
sea cual sea el grado de incertidumbre que posean. 

4 l'nra un análisis detallado tic la relación entre explicación y comprensión, véase Ibsch y 
Schram, 1987. 
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Hemos reivindicado también la distinción entre el sujeto que analiza y el 
objeto analizado. Ésta es la cuestión más compleja que existe en el campo de 
las letras y de las ciencias humanas en particular. Tal vez tendríamos que pen- 
sar en dividir al sujeto en un componente social, que trata de compartir sus 
percepciones con otros sujetos del conocimiento, y en un componente perso- 
nal que sólo asimila las experiencias y las impresiones que convienen a su psi- 
que. En nuestra época, ha sido frecuente la exposición de estas divisiones del 
sujeto; la división en consciente y subconsciente que Freud sugirió es proba- 
blemente el intento más famoso de explicación del comportamiento humano. 
No cabe duda de que estas divisiones son útiles cuando se trata de circunscribir 
el terreno que se aborda. 

Aun cuando exista un fuerte interés subjetivo en el trabajo del historiador de 
la literatura, parece que todavía es más fuerte aquél en la crítica literaria y en la 
enseñanza de la literatura. En cierta medida, la crítica racional de estas subdis- 
ciplinas es posible, en especial cuando esta crítica se dirige a la relación inter- 
na entre las normas y los juicios de valor, los juicios de valor y el análisis de los 
textos y de las situaciones. El papel que desempeña el conocimiento de los tex- 
tos literarios y de la comunicación literaria en la crítica y en la enseñanza 
— cuando aquél se expone de manera que se pueda aislar de los juicios de valor 
y de los objetivos educativos — puede ser, por supuesto, objeto de una verifi- 
cación. Los juicios de valor o los objetivos educativos escapan a la confirma- 
ción científica, aun cuando puedan ser objeto de una crítica racional. A este 
respecto, nos remitimos al capítulo sobre la evaluación. 

Es indudable que se pueden superar las aporías que en la actualidad constri- 
ñen el desarrollo ulterior de nuestra disciplina. Para encontrar un solución via- 
ble a las diversas preguntas que nos hemos planteado aquí, habrá que estable- 
cer distinciones claras, entre las que la separación del sujeto y del objeto y la 
construcción de un metalenguaje tienen una importancia capital. 



DOCUMENTO 
Escribir la historia. 

El ejemplo de la "historia comparada de las literaturas 
de lenguas europeas ": principios y organización 

JEAN WEISGERDIiR 



Lanzada en 1 967 por la Asociación Internacional de Literatura Comparada, la 
Hisloire comparce, de la que hasta ahora se han publicado ocho volúmenes: 
Expressionism as an internalional literary phenomenon, 1 973; The symboüst 
movement in tlw liieralitre ofEuwpean languages, 1 982, 1 984; Le toumant du 
siécle des Lumiéres (1760- 1820) (Lesgcnres en vers), 1 982; Les avant-gardes 
httéraires au XX' siecle, 2 vols., 1986; U avenenen! de Vesprit nouveau 
(1400-1480), se presenta como una visión de conjunto. En una treintena de to- 
mos de 600 a 700 páginas cada uno de ellos, redactados en francés o en ingles 
esta obra se propone volver a trazar las transformaciones capitales que han 
sufrido las literaturas de lenguas europeas desde finales de la Edad Media 
hasta el siglo XX. Esta síntesis pretende ser tanto detallada como vasta y se 
basa en el análisis minucioso de un máximo de datos. No es por esta razón ni 
manual que se atenga a grandes lincamientos ni monografía o investigación 
puntual. Las colaboraciones se caracterizan por una información enciclopédi- 
ca y los temas que se abordan por la generalidad. Limitado a las literaturas de 
lenguas europeas, el campo de investigación de la obra abarca los textos escri- 
tos en estas lenguas por africanos y asiáticos. El proyecto rechaza cualquier 
euroecntnsmo, pero se aliene a las tradiciones europeas como campo de com- 
petencia específica. 



El cuestionamiento 

Hay que destacar el carácter esencialmente problemático de la empresa, que es 
la primera tentativa de este género en materia de historiografía comparada, co- 
lectiva e internacional a la vez, intcrdisciplinaria en su gestión y que procede 
por cuestionamiento. Interrogándose sin tregua sobre sus métodos y sus moda- 
lidades de aplicación, la Hisloire comparée formula respuestas que, a su vez, 
suscitan nuevas preguntas: forja inductivamente, así, la cadena del saber. 
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Los volúmenes de esta )bra indican claramente cuáles son sus opciones teó- 
ricas y metodológicas y mediante la selección de interpretaciones invitan al 
diálogo, sirviendo así de trampolín para investigaciones futuras y alentando en 
el lector el espíritu crítico y la interrogación, sea cual sea el resultado. 

El comparativismo frente a las historias de las literaturas nacionales 

Hcnry Remak, en el "Prefacio" a la colección, define las ideas directrices de 
esta, empezando por su internacionalidad: 

Las historias literarias propias tic los pueblos, de las naciones o de las lenguas se 
han de completar con investigaciones tendientes a ordenar los fenómenos relaciona- 
dos entre sí o comparables dentro de una perspectiva internacional. 

El hecho es que las historias literarias llamadas nacionales se distinguen tradi- 
cionalmcnle por su doble fraccionamiento o parcelación: en su alcance o su 
objeto y en su organización. Dedicadas únicamente a las letras alemanas, fran- 
cesas o suizas, por ejemplo, en virtud de un criterio (político)-Iingüíslico, se- 
paran a éstas del conjunto que constituye la literatura universal. Esta visión 
singularizadora, atomizadora, el comparativismo la sustituye por su óptica to- 
talizadora: restituye el contexto en el que se inscriben los objetos aislados, 
apunta a un saber que trascienda la disparidad de las lenguas, de los estados y 
de las naciones, y satisface así la aspiración de la ciencia a la universalidad 
y la unidad. 

Esta fragmentación se vuelve a encontrar en la composición de las historias 
nacionales, cuando la exposición toma la forma — como a menudo es el caso- 
de una yuxtaposición de monografías distintas sobre la vida y la obra de indi- 
viduos, reunidas ba jo la etiqueta de una época, de una corriente, de un género. 
Una buena historia de la literatura alemana, bajo la rúbrica del lirismo expre- 
sionista, puede pasar revista a las figuras de Else Lasker-Schüler, de Ernst 
Sladlcr, de Georg Hcym... En cambio, en Expressionism as an internalional 
literary phenomenon {Hisloire comparée, vol. i), sólo se mencionará uno u 
otro aspecto de estos mismos escritores para apoyar desarrollos sintéticos, co- 
mo: ¿es el expresionismo un estilo o una visión del mundo?, o: esquema del 
segundo plano filosófico del movimiento, panorama de las influencias extran- 
jeras en Alemania, relaciones con las bellas artes. Así, la serie tiende a corlar 
el bloque del corpus literario, no según las historias individuales de los auto- 
res, sino según los acercamientos que se puede llevar a cabo entre los textos y, 
en general, según los elementos comparables, lo sean a consecuencia de in- 
fluencias o de afinidades estéticas, formales, temáticas, filosóficas, sociológi- 
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cas, ele. Al negarse a aislar tanto a los hombres como a las lenguas, la obra 
hace justicia a las similitudes y disimilitudes entre ellos, a los contactos que 
mantuvieron en la realidad, de la que reconstruye una dimensión esencial: la 
comunicación de las partes, su encadenamiento y hasta su continuidad. 

Esta es la razón de que complete el discurso de las historias literarias na- 
cionales más que sustituirlo. Las dos perspectivas se enriquecen mutuamente. 
Como es el material de la literatura, el lenguaje condiciona la historia de ésta: 
sería absurdo negar su diversidad. La Ilistoire comparée, por lo tanto, es ple- 
namente solidaria de los planteamientos de tipo "nacional", a los que recu- 
rre constantemente con fines documentales, sobre todo en campos todavía mal 
desbrozados. La comprensión del todo es indisociable por lo tanto de la de sus 
partes: el comparativismo global al que aspira todo el proyecto parte del su- 
puesto de un conocimiento profundo de las tradiciones particulares. 

Internacionalismo y trabajo de equipo 

El que la perspectiva de conjunto sea internacional no significa que los colabo- 
radores tengan que abstraerse de sus orígenes, de su educación, de su medio. 
Sólo se les pide que tomen distancia de sus hábitos mentales, de los esquemas 
locales trasmitidos por herencia, indiscutidos, constrictivos, y, sobre todo, que 
relativicen las prerrogativas que cada quien reconoce, a menudo inconsciente- 
mente, a una (o dos o tres) literatura(s), a expensas de las que tienen menor 
difusión, por ejemplo, así como las nociones de las que cada quien hace uso en 
sus investigaciones. Como la de "realismo mágico", difundida en Alemania, 
en Italia, en Flandes, en América Latina, pero casi desconocida en París o en 
Londres. En este orden de ideas, el internacionalismo remite a una ampliación 
del horizonte intelectual y a un incremento o perfeccionamiento de la pano- 
plia crítica, es decir, de un esfuerzo individual real facilitado por el trabajo en 
grupo: 

[...] como ningún investigador, por así decirlo, está en condiciones de abarcar por sí 
solo la totalidad de los hechos, es deseable que en lo sucesivo se recurra a equipos 
sólidamente organizados y cuyos colaboradores sean de nacionalidades diferentes 
(Prefacio). 

Más que de una simple suma de individuos, se trata de establecer previamente 
un consenso real sobre los objetivos que se persiguen y los medios que se re- 
quieren para alcanzarlos. Se trata de romper, por lo tanto, con el individualis- 
mo que tanto tiempo ha reinado en el campo de las investigaciones literarias 
en favor de una filosofía de diálogo. Todos los proyectos de la Histoire com- 
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parée se han desarrollado por aproximaciones sucesivas, a lo largo de colo- 
quios y de discusiones preparatorias, a base de cuestionarios y de encuestas, 
para por último concretarse en un plan lo más "abierto" posible, hipótesis de 
trabajo común, susceptible de modificaciones y correcciones. Importantes pu- 
blicaciones en Neohelicon, Synthesis, la Revue de l'Université de Bruxelles, 
en series como Cahiers d'histoire littéraire comparée o las Utrecht Publica- 
tions in General and Comparative Literature, dan fe de este inmenso trabajo 
subyacente. Destinadas entre otras cosas a poner a prueba ideas nuevas, es- 
tas publicaciones han contribuido enormemente a la extensión de nuestra 
disciplina. 

Es evidente que la dificultad mayor consiste en estructurar un plan coheren- 
te, que abarque una veintena de literaturas y que sea considerado procedente y 
practicable por un amplio grupo internacional de expertos. Parece que se per- 
filan dos opciones fundamentales: dividir el proyecto en función de los temas, 
con lo cual se corre el riesgo de volver a caer en un atomismo parecido al de las 
historias nacionales, o bien partir de encuestas puntuales sobre cada una de las 
literaturas nacionales que se contemplan para después agrupar desde un punto 
de vista comparatista las informaciones recibidas mediante un delicado traba- 
jo de reescritura. En la práctica, se combinan con frecuencia ambos métodos; 
los conjuntos temáticos exigen ser remplazados por síntesis y enlaces transna- 
cionales, pero esto no impide en modo alguno, sino al contrario, que se deje 
traslucir los materiales de orígenes nacionales. 

La práctica de la historia y de la crítica literarias demuestra suficientemente 
que, tanto en estos terrenos como en otros, no hay panacea universal. En la 
actualidad, es una trivialidad afirmar la dependencia de cualquier investiga- 
ción respecto de la personalidad del investigador y de los métodos que se uti- 
lizan. También los colectivos, que desempeñan un papel preponderante en la 
mayor parte de las ciencias y de los que requiere el "pensamiento plural" del 
comparativismo, nos enfrentan a una cuestión capital, la de la interdisciplina- 
riedad y, en especial, la del pluralismo metodológico. 

Pluralismo. ¿ Complementariedad? 

La noción de "polisistema" que propone Itamar Even-Zohar resume felizmen- 
te las teorías de todo tipo que se han sucedido desde la segunda guerra mundial 
para definir la literatura. Ésta sería, grosso modo, un conjunto polimorfo, 
formado por sistemas vinculados y coordinados para constituir una unidad 
compleja y variable. Si bien de esta manera se entrevé la unidad del corpus 
literario, ésta no deja de ser ideal ya que hay que saber mejor cómo se articulan 
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todos estos sistemas. Paralelamente, no siempre se sabe tampoco cómo armo- 
nizar los instrumentos que permiten la captación de estos sistemas. En ambos 
casos, estamos obligados a contentarnos — provisionalmente — con solucio- 
nes parciales en relación con cada una de las búsquedas. Así pues, nuestros 
estudios siguen siendo multidisciplinarios. 

Pero qué hacer si la yuxtaposición lleva a la contradicción; si en la misma 
obra coexisten técnicas que algunos juzgan incompatibles en sus principios, 
por ejemplo, la werkimmanente Interpretaron y la sociología, la tipología y la 
historia, la sincronía y la diacronía. Podemos preguntar a este respecto hasta 
qué punto esta contradicción teórica es real; dialécticamente, en efecto, nos 
estará permitido reducir la oposición sincronía/diacronía a la idea de complc- 
mentariedad, es decir, a una relación entre dos aspectos del tiempo. Por otra 
parte, vemos con frecuencia que conflictos insolubles a primera vista se alla- 
nan cuando se pasa a la práctica. Los choques ideológicos no impiden que 
haya, si se tercia, una cooperación eficaz. Así pues, el método tipológico, 
opuesto en abstracto a la historia, puede aliarse muy bien con ella empírica- 
mente, aun cuando ambos respondan a una finalidad idéntica: iluminar desde 
ángulos diferentes el mismo polisistema. La multiplicidad en la unidad, carac- 
terística del objeto de la investigación — la literatura — parece que legitima la 
diversidad de medios. Concedamos no obstante que, desde un punto de vista 
conceptual, los lazos que conectan algunas maneras de describir y de explicar 
son en la actualidad todavía menos inteligibles y menos sólidos que los que reú- 
nen a los sistemas de la comunicación literaria. En realidad observamos que la 
complcmentaricdad de algunas alianzas es de carácter más experimental que 
teóricamente justificable. Insistamos en ello: la liistoire comparée apunta ante 
todo a hacer justicia a la literatura. Para ello, evalúa los métodos en función de 
su eficacia y de su rendimiento más que tratar de ponerlos a prueba por sí 
mismos o de preocuparse por la compatibilidad de sus axiomas. 

Este pluralismo es en primer lugar fuente de riqueza. En la actualidad, pro- 
bablemente disponemos — y este volumen da fe de ello — del abanico de 
instrumentos críticos más amplio que haya existido, en el que cada quien es 
plenamente libre de seleccionar los que se adecúan a su competencia y a la 
naturaleza de su material y de su objeto: semiótica, retórica, sociología, cslélicn 
de la recepción, psicocrílica, ele. Abundanc ia <h- l>ini.-i, npi inn .mi la i-li-riV.n. 

Incr-rant- <*n i.n dominad,,. M mi' roo A: \,w U»< <•» i.iII.i|M'-h«-"i 

otraocasiún Cuál de ellos aplicai csuk-mi'/ii <!'■■ i>«- 1 » i »•«■- 1 1* i» y >U- ,»<»'..,. I ... 

or ncTp o la liistoire comparée no rechaza , priori ninguna líeme, cmp.ob - 
S cSn o antigua, en boga o no, y se contenta con emplear as que corre - 
ponden mejor a s „s necesidades. Segunda ventaja: confrontado con de 
Í I o y con resultados diversos, cuando no divergentes, el lector no 
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está obligado a aceptar o rechazar un tesis única. Se le ofrece en cambio toda 
una gama de posibilidades y se le incita a que prosiga la búsqueda. Por último, 
las subjetividades de los colaboradores sirven de correctivos unas a otras. Sin 
embargo, todos estos beneficios no podrían disipar el malestar provocado por 
las incompatibilidades teóricas. 



Divisiones 

La periodización de la serie también es materia de discusión. Se impuso una 
perspectiva en concrclo porque los criterios de las historias literarias naciona- 
les no coinciden y remiten incluso a valores no literarios, inadecuados para el 
objeto de estudio. El "barroco", que en Alemania se evidenció, fue ignorado en 
Francia y en Iglaterra mucho tiempo; no hace mucho, los manuales ingleses 
todavía estaban hechos de acuerdo con las vicisitudes de la política: The age of 
Elizaheth; The Restoralion period. Por lo demás, hay que preguntarse si es le- 
gítimo segmentar el tiempo de la historia literaria únicamente en periodos den- 
tro de los que coexisten diferentes corrientes, una de ellas dominante — y a 
veces varias, más o menos simultáneas y que confieren al periodo su singula- 
ridad. Por ejemplo, los volúmenes que versan sobre Le tournant du siécle des 
Lamieres (¡760-1820) muestran la persistencia o las transformaciones de las 
ideas de la Ilustración en simbiosis con el romanticismo naciente, proyecto 
original atento tanto a la diacronía como a la sincronía. ¿O bien hay que poner 
entre paréntesis a la sincronía, aislar con el pensamiento una sola corriente, 
tendencia o movimiento (romanticismo, realismo, naturalismo, simbolismo, 
etc.) para describir (¿según qué criterios?) el sistema o código en sus mutacio- 
nes? En la primera hipótesis, las corrienles separadas se perfilan con menos 
claridad. En la otra, se corre el riesgo de remplazar el tiempo real de la vida 
literaria por un tiempo abstracto, interior, inherente sólo a la corriente tratada 
y calcada por lo común de un esquema biológico — nacimiento/crecimiento/ 
madurez/decadencia/muerte. Además, estas etapas no coinciden ni mucho me- 
nos de un país a otro. Una vez más es la noción de complcmentaricdad la que 
resuelvo el dilema: ambas concepciones noimalmenle están asoi-huliis, aun 
eiiiilnle iiiiii ili' i'lliri I" I'hiio li ln kIhi /' Tumi liiililm ti !!■>■ un > < linli uh ili 

y ,,-/,, ,.|. . ,(, iln ifl'. Il,l>\ .' »'.(. ' Mr I • >!•'»•• M.l-l-'l <« ••'(••» • • I 1,1 " 1 
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plantea la cuestión de las zonas, tan compleja como el problema de los perio- 
dos. Finalmente, se previo un lugar para las traducciones así como para los 
"modos" de expresión característicos, como la "ironía romántica". Los planes 
de los volúmenes tienen en cuenta todo el arsenal de las tendencias críticas a 
las que hemos pasado revista aquí. 

Pluralismo, complcmentariedad: no cabe duda de que son soluciones menos 
elegantes que un modelo con validez universal. Ojalá garanticen un clima fa- 
vorable para la búsqueda de este modelo. 
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so, 95; doxográricos, 141 ; especificidades 
culturales y, 189-192; evolución, 25, 100; 
función tipológica, 95; historia, 106; inva- 
riantes genéricas, 99; jerarquía, 100, 253; 
literarios, 29.93-109, 189-192, 199-200; 
literarios y obras individuales, 108-109; 
narrativos, 30-31; poéticos, 31; regula- 
dor de la lectura. 102-103, 105; retóri- 
cos, 254-258; sociología de los, literarios, 
151-153 

gnoscología escolástica: 60 

gramática: del discurso, 97-98; generativa, 
76, 397; de la literatura, 98; del relato, 76 

gramalología: 83 

habitus: 155-156 

hegemonías: y relaciones intcrculturalcs, 187- 
189 

hermenéutica: 55. 76, 209-21 1 , 327-328, 37 1 ; 
de la apropiación, 291 ; concepción, 297; 
corrientes, 297; cucstionamiento, 291 ; es- 
peculación. 300; hipótesis, 298; interpreta- 
ción. 293; 297, 301; lectura, 381; método, 
293; paradigma, 293; problemática, 298; 
teoría, 293; tradición, 369 

heterogeneidad: de la novela, 52; polifuncio- 
nalidad, 81 



identidad: 62; altcridad c, 59; disolución c, 
344; lógica de la, 340, 344; no identidad c, 
59, 65 

idcologcma: 167 

ideología: 159, 164. 258. 276, 280, 285. 329. 
336, 345; materializada, 169; que cita y ci- 
tada, 161 

ideosema: 169 

ilusión: gcncralizadora/hisloricista, 59-60 
imagen: 84; literaria, 40; retórica de la, 267 
imaginario: 52, 66, 82, 84; función, 278 
importación: 179-180 
inefable: 89 
inferencia: 58 

influencia: 186, 295; estudios de, 287-288; ti- 
po de, 288 
información: pérdida de, 67 
innovación: 139, 390 

instancia; de legitimidad, 154; de producción, 
154 

instante creador: 387 

institución literaria: 52, 138-139, 154-157, 
163, 171; escolar, 54; estatuto, 53 

integración, modos de: 43-44 

inteligibilidad global/inteligibilidad parcial: 
59 

intencionalidad: 253, 283 

inlcrcullural(cs): esludios, 183-205; relacio- 
nes, 187-189 

inlcrdisciplinaricdad: necesidad, 372-373 

¡nterdiscursividad: 53. 167-168 

interpretación: 44, 231, 317-330, 390; análi- 
sis c. 376-377; contra la, 321-324; evalúa- 
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ción c, 376-377; función crítica. 317-321; 
naturaleza, 318, 337; teoría, 324-330 

intcrsuhjctivíclad: 330, 385-386 

¡ntcrtcxtualidad: 54-55, 74, 141, 159, 165, 
367:371,390 

intriga- 225, 240, 245, 2-19, 333-334; véase 
también acción 

invariante: 6 1 -62; constante c, 85-90; genéri- 
cas, 100 

investigación: documental, 387; empírica, 
386-394; estilística, 272; histórica, 394- 
406; nomotélica, 57, 74 



representación y, 356-375; sistema, 299; 
sociología, 145-171 ; teoría empírica, 299: 
en traducción, 179-181 

lileraturidad: 36-51, 55, 82, 135, 391; arbitra- 
rio de la noción de, 38; estructuras esen- 
ciales, 39; estudios intcrdisciplinarios y, 
46-47; historicidad de la noción de, 38; 
propiedades del lenguaje y, 38 

logos: 83, 375 

lugares: del contenido, 253; del ejemplo, 268; 
formales, 253 



jerarquía: estructural, 76; de los géneros, 100, 
253-255 



lector: 142-143,214-215,250,289,300,328, 
333-335, 373; concepto, 293, 296, 298; 
histórico, 293, 298; idealizado, 293; im- 
plícito, 289; real, 293, 298; receptor y, 295 

lectura: 229-230, 373; experiencia, 322; so- 
ciología, 145-147; subjetividad, 304 

lengua, lenguaje: 61, 158, 161,217-218,232; 
formal. 61: hclcroglosia, 54; glolopolítica, 
80; legítima. 1 58; literaria, 8 I, 138, 162- 
163; niclalengiiaje. 64; mítica, 80; natural, 
61, 65, 67, 162; naturaleza social, 64; refe- 
rcncial. 80; letraglosia, 80; universal, 59; 
vehicular, 80; vernácula, 64, 80 

libro: sociología del, 145-148 

lingüística: 65-67, 76, 209, 211, 373-374, 396- 
397; estructural. 76; poética y. 209-21 2 

lirismo: 86-87; género lírico, 1 40; poesía líri- 
ca, 225. 255 

literatura: 9, 36, 222, 333; acto literario, 81- 
82; articulación histórica, 125-144; aulonre- 
fcrcncialidad y. 42-44; caminos, 280-282; 
comparada, 126, 133. 1 83-205; conceptos, 
30 1 ; cortés, 24; como crítica de los mode- 
los sciniólicos aceptados, 4 1 ; culta, 1 8; es- 
crita. 22-25; espacio literario, 82; estatuto, 
373-375; génesis, 22-25; gran. 334; iden- 
tidad, 72; lenguaje elevado y, 40-41; de 
masas, 334; medieval, 21; mundial, 222; 
nacional. 126; oral, 18, 1 22-1 24; patalilc- 
ralura,52. 1 4 1 . 1 42; popular, 18, 127,334; 



marco mental: 383-384 
malhesis itniversalis: 58 
mediaciones: 166. 358, 375; dialógica, 281; 

institucionales, 154-157, 166, 169; inici o 

intradiscursivas, 1 65- 1 70; Ínter o intratex- 

tualcs, 165-170; de lenguaje, 157-163, 166, 

169; simbólicas, 368-369 
medios de comunicación: 156. 161,370 
memoria: colectiva, 54; juego de, 366-367; 

mnémala literarios, 75 
mensaje: 28 1 ; aspectos formales. 43; carácter 

social, 272; no ambivalencia, 252; de la 

ohra, 272 

metáfora: 212-214. 222-223, 225-226 

mctalcnguaje: 64, 2 14, 401 

metonimia: 214, 222, 223 

mimesis: 82, 140, 201-202. 239, 357-359, 372- 

375;antimímcsis. 371.373, 375 
mito: 20-22. 24-28, 88, 161, 165,369,375; 

mithoi, 88 

modalidades: 283-284; del parecer/conocer, 

72; del ser, 72 
modalización: 83 

modclización: obligaciones, 1 6 1 ; secundaria 
de lo real, 275-276; textual del sujeto, 276 

modelo: de coherencia. 330; estructural, 61- 
62; fonológico, 63; sislémico, 174-178 

monologismo: 281 , 285 

monólogo: 238-241 



narración: 25, 219-220. 232, 236-237, 255, 
260, 28 1 , 333-334. 397-398; programa na- 
rrativo. 159 

narrador: 25. 232. 243-244. 247, 282-283 
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narralividad: 99,281-284 
narrativismo: 397; crítica, 400-40 1 
new criticism: 11,45 

niveles: de comparación, 62, discursivo, 161 ; 
de los esquemas arcaicos, 161 ; del mito, 
161; textual, 161 
nocsis/noemálica: 82 
nombrar/comunicar: 25 1-254 
nomotéticas: investigaciones, 57, 74 
norma: 333-334, 346; normativo, .333, véase 

también valores 
novela: 33.99-100, 105, 151-153, 190. 221. 
267, 280-281, 372; colonial, 165; educati- 
va, 153; histórica. 153; idealista, 153; psi- 
cológica, 153 



objetividad: 209,381 

objelo: real, 302; valor intrínseco, 377; valor 
relativo, 378; véase también sujeto 

mitologías regionales: 75 

oral, oralidad: 22-23; cuento, 26; escrito y, 
25; narración, 25; oralidad mixta, 24; tra- 
dición, 24, 29 

otro; 71, 278-279, 281, 284, 346; desconoci- 
miento, 202-203: mismo y, 83, 204, 359 



palabra: 159, 252; común, 52: poética, 23-24 

paradigmas: sucesión de, 382 

particular: véase universales 

pasiones: 84, 283-284 

periodización: 132-133, 189,402 

personalidad: 272-273 

pertinencia: de los hechos. 383 

poesía: 210, 212-2 14: épica, 152; lírica, 32- 

33, 210, 224-225, 255; poética, 27-30, 209; 

y lingüística, 209-212 
poeta: 25-27 

polifonía: 56, 1 66, 28 1 , 285; espacio polifóni- 
co, 168 
polisistema: 74, 143 

positivismo: 131; historiografía positivista, 
394 

posmoderno: 52, 89 

prácticas: 156, 332, 345-346; crítica, 350, 352; 
discursivas, 141, 157, 160, 169-170; socia- 
les, 169-170 



prágmata simbólicos: 87 
praxis: 79, 346, 350 351 
predicción: 63 
procedimiento: 39 

producción textual: 148, 161; discursiva, 159; 

Tases, 259-262 
programa narrativo: 159 
proposición: 64, 89 

protagonista: 372; demoniaco, 153; del drama, 
I 52; novelesco. I 52; trágico, 152 

racionalismo clásico: 58 

rcal:55,65. 140, 161 , 164, 281 -282, 368; dis- 
tancia, 370; efecto. 364 

realismo: 89, 356-373; naturalismo y. 356 

recepción: 97-98, 1 17-1 19, 143, 148, 166, 187, 
323, 386, 389; actos, 299; ciencia, 287; con- 
diciones, 289; estética, 303; estudios, 287, 
301 , 3 12: teatro y, 389; teoría, 287, 289, 299 

recepción literaria: 97-98, 187, 287-3 13. 387; 
de los textos producidos, o no, con inten- 
ción literaria, 389-390 

receptor: 272 

recorrido generativo: 76 

referencia, rcfcrcncial: 226, 324, 356-357, 363; 
aulorrcfcrcncialidad, 55; corrcfercncia, 
77; descriptiva, 324; desdoblada, 364; ilu- 
sión, 360; interna y externa, 356, 364: ob- 
jetivo, 360; pérdida, 370; realidad, 166; 
suspendida, 325-326; universo, 163 

referente: 324, 356-357, 363; externo, 324; 
interno, 84 

regla: 392-394 

relaciones endolóricas/cxolóiicas: 77 

relato: 55, 120, 229. 276, 282, 374; estructu- 
ra, 283; metan-ciato. 278 

representaciones: 113, I 15. 1 19, 357. 364; 
anti y aulorrepresentación, 365; diacróni- 
ca, 58; ideales. 58; intención realista, 361- 
363; literatura y, 356-375; del mundo, 169 

represión: 79 

retórica: 29. 32. 258. 267, 276. 373; análisis 
de las imágenes, 267; análisis de los textos 
literarios, 266; cinco fases, 259; concien- 
cia. 258; función, del relato. 266; mode- 
los, 29; natural, 258; poesía, 32; 
producción del texto y, 251-269 
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rilo: y literatura, 20-22 
romance: 33; rnnum, 189 



saberes: cpilingiilstico, 60; heterogéneos, 166 
semántica: y representación, 363-366 
semiosis: 81 

semiótica: 115-116; estratificación, 163; fe- 
nómeno, 1 47; greimasiana, 54; inmanente, 
169; micro y macrosciniólica, 161-162, 
170; textual, 75, 284 

sentido: excedente metafórico del, 319; figu- 
rativo, 78; formal. 76; del juego, 155; lite- 
ral, 78; práctico, 155; producción de, 147, 
160, 166, 168; simbólico, 78 

significado: 81 

significación: 333-334, 345, 347-349 

signos: 161, 169,272, 323; concepción diádi- 
ca, 81; concepción triádica y bipolar, 78; 
dinlógico, 276; ideológicos, 276; inlcrtcx- 
tnal, 276; lingüístico, 391; literario, 391; 
multiplicidad, 276; polisémico, 323; pro- 
ducción, 370; puro, 357; retórico, 276; sis- 
tema, 211; del texto, 328; textuales. 81 

simbolización: 65, 136; mercado de bienes 
simbólicos, 154, 163; orden simbólico, 
278; social, 367-373 

símbolos: 64; colectivos, 167 

similitud: 62 

simulación: 366-368 

sincretismo: de las artes, 18-20 

sinécdoque: 223-224 

singular/general: 58, 68, 71, 75 

sistemas: de comunicación, 161, 174; de cono- 
cimientos, 126; evolución, 179; ideológi- 
co, 148; intermedios, 180; de lectura, 148; 
lingüístico, 209. 229; literario. 126. 140- 
142, 180; de llegada y de partida, 174. 177; 
modelizadores, 77, 161; de relaciones, 
176; de signos, 21 1 ; sistematización y, 192- 
195; universal, 204-205; de valores, 337 

situación: comunicativa, 256; sociolingüísli- 
ca, 159-160. 166 

socialidad: del mensaje. 272; de la obra litera- 
ria, 166-167,272; tensiones, 280-282 

sociocrílica: 55, 1 15. 1 18, 127, 143, 163-171 

sociograma: 166-167 

sociolecto: 159 



sociología: del conocimiento, 390; de los con 
tenidos, 149-150; empírica, 148-150; del 
escritor, 154; experimental del libro, 146, 
I 50; de los géneros literarios, 151-153; de 
la lectura. 146; de la literatura. 147-148, 
150, 165. 171; de la novela, 148 

sujeto: 77,121, 270-272. 283-284; antropolo- 
gía y, 272-275; colectivo, 168, 170, 283; 
conocedor, 328; consciente, 71; discurso 
del, 283-286; discurso y, 270-286; de la 
escritura, 285; - fábula, 283; filosorcmas, 
275-276; función, 283; ideológico, 171; 
instancias, 282-283; literaluridnd, 283; mo- 
dal, 75; objeto y, 128,321-323. 342, 376- 
381,407; pertenencia, 282-285; psíquico, 
171, 284; receptor, 77; relación con el len- 
guaje del, 276; relación con la escritura 
del, 276; socialidad, 28 1 ; teorías, 276-280; 
teorías literarias y. 271-272; tipología se- 
miótica, 284; transindividual, 160, 162, 168 

sujetos-apoyos: 160 
superposición: 63 



teatralidad: 1 17 
teatro: 1 10-124 

tema: esludios temáticos, 183; fuerzas temáti- 
cas, 284 

teorías: de la acción, 289; de la argumenta- 
ción, 260-261; del conocimiento, 289; críti- 
ca, 165; del discurso, 96; de la interacción, 
290; de la interpretación, 324; lingüística, 
174; literaria, 125, 213-214, 271-272, 357; 
de las mediaciones, 358; poética, 28; de la 
recepción, 289, 296; del reflejo, 357-358, 
369. del sujeto. 276-280; de los textos, 276- 
280, 288. 296; de la traducción, 174-175; 
valor artístico, 27 

teóricos/historiadores: I 1 

términos: 64-66. 214, 216. 229 

texto: 74, 158,209.2.14-21 5,21 8; análisis tex- 
tual, 209-210, 262-268; ante-texto, 171; 
apcrlura y clausura, 75. 8 1 , 83; argumenta- 
tivo, 266; arqui, para, bíper, hipo, feno y 
geno-texto, 75-76; autonomía, 327; autor 
y, 142-143; científico, 256; como alegoría 
de la lectura, 45; como estructura, 209-250; 
como infinitud, 45; definición, 82; dimen- 
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siones, 45; dinámica, 276; dramático, 113; 
fuera de texto, 84, 158, 160. 171; general, 
74-75; histórico, 256; literario, especifici- 
dad del, 132, 140-141, 209-210, 213, 228, 
278-279; narrativo, 49, 266-267; polisemia, 
326; producción, 25 1-269; productividad, 
75; puesta en, 167; realista, 55; sagrado, 
25; teorías, 78, 276-280; universales, 74 

texlología: 77 

textualidad: 163 

(cxlualización: 55, 74; efecto» de, 74-75 
tiempo: 83, 212,219,228, 232, 242 
típico: 68 
tipo ideal: 87 

tipología: 68; de los auditorios, 253; compa- 
rada, 32-35; de la forma novelesca, 153; 
semiótica de los sujetos, 284 

tópica: 79 

topoi: 85 

traducción: 172-182, 389-390; ausencia de, 
179 

tragedia: 103, 1 5 1 - 1 52; clásica, 255 
transitividad: 63 
"trayecto crítico' 12 
tropos: 212-216 



universalidad: 57-69; concreta y abstracta, 
60: singularidad y. 57 

universal: 70-75; ausencia de categorías, 74; 
generalidades, 66; particular y, 126; pro- 
piedad, 60; singular y, 72 

universales: 58, 89-90. 97, 216. 250; catego- 
rialcs, 77; categóricos, 72; cognitivos. 57; 
empíricos, esenciales, posibles, 60; predi- 
cables, 73; signos, 200-201; laxinomia, 
66; del texto, 74 

universalidad: 57-69; concreta y abstracta, 60 

valores: 295, 338; artístico. 295. 337-338. 34 1 ; 

de cambio, 160, 168-169; concepto, 295; 

estético, 281, 295, 336-337, 342; inirínse- 

co del objeto. 377 ; ju icios. 3 37 ; no estético. 

295; relativo del objeto, 378; simbólico y 

mercantil, 154; sistema, 337; sociales, 160. 

336 
verdad: 380 
verificación: 383-385 
verosimilitud: 119.309.367 
visión; 283; del mundo, 164, 170, 282, 284, 

325, 369-370 



